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PRÉFACE 


Naissance d’un style français aux formes compositionnelles 
séduisantes et conformes à notre génie national, codification des 
règles d'écriture en une science harmonique féconde et toujours 
valable, accession du public à l’audition de grands concerts, 
tels sont les apports dont l’évolution de la musique est redevable 
au XVIIIe siècle français. 

Les « goûts réunis » font éclore une incomparable littérature 
pour les claviers, apportent à la tragédie lyrique un style assou- 
pli et élargi, et donnent naissance aux formes nouvelles de la 
cantate française, du grand motet versaillais et de l’opéra-ballet ; 
des concerts donnés dans les cours princières ou les demeures 
seigneuriales se dégage l’idée d’une organisation de concerts 
publics. La Cour, l'Opéra, les mécènes donnent aux succes- 
seurs de Lully toutes les occasions de développer leur génie. La 
musique imprègne tellement la vie que tous les événements, 
toutes les circonstances de la grande et de la petite histoire s’en 
trouvent constamment mêlés. Un trésor inépuisable d’œuvres 
de tous les genres, dont on commence seulement à remettre au 
jour les plus beaux joyaux, nous est laissé en héritage. 

Mais la popularisation du théâtre lyrique par l’opéra-comique, 
né de la fusion des spectacles de la Foire et de l’opéra bouffe 
italien, porte, hélas ! avant que le siècle ne s’achève, un coup 
fatal à cette brillante école. 

Bien des ouvrages, bien des études musicologiques ont été 
publiés, depuis la fin du siècle dernier, soit sur certains compo- 
siteurs, soit sur certains aspects ou épisodes de cette époque ; 
on s’est proposé, dans les pages qui suivent, d’en brosser un ta- 
bleau d'ensemble, en situant le phénomène musical dans son 
cadre, en l’associant à la vie publique, à la personnalité des 
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compositeurs, des interprètes et des mécènes. Il serait vain de 
vouloir assigner à cette époque des limites chronologiques pré- 
cises ; il a paru convenable de l’aborder au moment où la pré- 
dominance lulliste commence à céder le pas à des tendances nou- 
velles et de la quitter à la mort de Rameau, date symbolique qui 
coïncide étrangement avec nombre de circonstances dont l’ensemble 


semble marquer l’éclipse de cette rayonnante apogée. 


LA MUSIQUE EN FRANCE AU XVIII SIÈCLE 


CHAPITRE PREMIER 


MUSIQUE FRANÇAISE OU MUSIQUE ITALIENNE ? 


Janvier 1700, un grand siècle s’achève, un non moins 
grand va commencer. La paix depuis plus de deux ans règne 
dans une Europe que des guerres incessantes ont épuisées ; 
le problème de la couronne d’Espagne semble résolu ; malgré 
la mort du petit duc de Bavière, et la révision qu’elle laisse 
prévoir du traité de la Haye, les affaires paraissent, à Londres, 
évoluer favorablement. A la cour de Versailles on goûte un 
répit, qui ne sera, hélas! que de courte durée ; les esprits se 
détendent, les divertissements renaissent chez les princes. 

Cependant, les dix-huit ans du duc de Bourgogne demeurent 
mélancoliques, et sa tristesse apitoie la princesse de Conti. 
Fille du Roi et de M'ie de La Vallière, Marie-Anne de Bourbon, 
la « Fill: des Amours », la « Fille des Dieux », avait épousé 
le prince de Conti, fils du premier prince de Conti et neveu du 
Grand Condé, et était devenue veuve en 1685. Elle avait hérité, 
en 1683, un fort bel bôtel situé sur la « Grande Avenue » de 
Versailles (aujourd’hui avenue de Paris) qui devient vite le 
rendez-vous de la jeunesse de la Cour et que fréquente assi- 
dûment le Dauphin son demi-frère. Pour distraire le jeune 
duc de Bourgogne, son neveu, elle imagine d’y faire construire, 
dans la galerie, un théâtre richement décoré où jeunes prin- 
ces, ducs et comtes joueront la comédie et chanteront l’opéra. 
Les travaux viennent d’être achevés — ils ont coûté à la 
princesse la somme de trois cents pistoles —, et déjà l’on 
répète fièvreusement l’Alceste de Lully qui doit être repré- 
senté en petit comité le 9 janvier. Tous les rôles sont tenus 
par des chanteurs amateurs ; il y a, bien entendu, le duc de 
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Bourgogne qui étudie sérieusement la musique avec Coupe- 
rin, le duc de Montfort, le duc de Biron, la duchesse de La 
Vallière, le comte d’Ayen, Mmes de Villaquier et de Châtillon, 
Mie de Sausey. 

Les répétitions ont été nombreuses parce qu’il importe de 
se distraire — et ces séances de travail sont fort plaisantes — 
parce qu’il s’agit aussi d'interpréter un des chefs-d’œuvre du 
grand Lully, disparu depuis treize ans, mais dont l’œuvre 
fait toujours l’objet de l’admiration et du respect de la plu- 
part des Français, et dont l’esthétique est érigée en dogme. 

A lissue de la répétition générale, tout empreints encore 
de la beauté de l’œuvre, nos acteurs amateurs se retrouvent, 
malgré la rigueur de la saison, sur la terrasse de l’hôtel, d’où, 
par ur escalier orné de groupes de marbre blanc, l’on descend 
dans les jardins ; les commentaires vont leur train : 

« Quelle merveille, Madame, que l'opéra que nous 
venons de chanter et comme nos médiocres moyens sont 
indignes d’une telle œuvre. M. de Lully a sans conteste passé 
tous nos maîtres. 

— C’est vrai, mon cher Comte, et surtout n’a-t-il pas fixé 
notre goût français ? 

— Certes, Madame, bien qu’italien d’origine, il est venu en 
France en si bas âge et s’y est naturalisé de telle sorte qu’on ne 
peut le regarder comme un étranger, car il a complètement 
perdu le goût italien ; il a trouvé notre musique encore bien 
rude et il l’a polie, enrichie et poussée à sa perfection ; il ne 
travailla point sur un nouveau goût : il prit le nôtre. 

— Cependant, les tenants des Italiens ne lui ont point 
ménagé leurs critiques ; certains s’en prennent aux accom- 
pagnements de violons qu'ils disent n’être pour la plupart que 
des coups d’archet qu’on entend par intervalles, qui n’ont 
aucun chant lié et suivi et qui ne servent qu’à faire entendre 
quelques accords. 

— Je ne partage pas cet avis, Madame ; les accompagne- 
ments ont un chant aussi suivi qu’ils doivent l’avoir, liés 
comme ils sont aux airs qu’ils accompagnent, ils jouent et 
travaillent quelquefois d’une manière fort savante. Quant 


MUSIQUE FRANÇAISE OU MUSIQUE ITALIENNE 11 


à ceux dont M. de Lully a orné et entrelacé les chœurs, ils 
sont d’une beauté singulière, même à les jouer seuls et hors 
des chœurs pour lesquels ils ont été faits. 

— Cependant, on veut bien reconnaître que notre réci- 
tatif est plus beau que celui des Italiens. M. de Saint Evre- 
mond a dit que le leur « était fort ennuyeux et qu’on pourrait 
le définir un mauvais usage du chant et de la parole ». 

— J’ajouterai, Madame, que rien n’est si agréable que 
notre récitatif et qu’il est presque parfait. C’est un juste 
milieu entre le parler ordinaire et l’art de la musique ; et 
Lully a su donner au sien un caractère harmonieux et naturel 
qui sera toujours admiré ; l’on ne saura peut-être pas tou- 
jours l’imiter et attraper cette manière de réciter, vive sans 
être bizarre, que Lully donnait à un chanteur. 

— Pour tout conclure, Madame, nous dirons que la mu- 
sique française est sage, unie, naturelle, qu’elle ne souffre que 
de temps en temps, et loin à loin, les tons extraordinaires et 
les agréments si recherchés. La musique italienne, au con- 
traire, toujours forcée, toujours hors des bornes de la nature, 
sans liaison, sans suite, rejette nos agréments doux et aisés. 
Il n’est pas étonnant que les Italiens trouvent la nôtre fade 
et insipide ; mais tant pis pour eux et tant mieux pour nous ! 
C’est qu’ils se sont gâté le goût par l’usage continuel de leurs 
accords piquants et raffinés. 

— Ce sont, certes, mon cher Comte, la nouveauté et l’amour 
du changement qui jettent d’abord les Français dans la mu- 
sique italienne. Leur amour propre est flatté de la science 
qu'ils ont acquise et qu’ils acquièrent encore tous les jours 
dans l’usage de cette musique ; et c’est cette vanité qui les 
chatouille et qui leur fait penser qu’ils se sont distingués si 
fort au-dessus de ceux qui en demeurent à la musique fran- 
çaise. Ils deviennent tout à fait italiens ; quelques-uns vont 
même jusqu’à composer dans ce goût-là et parviennent à faire 
des espèces de sonates, où les beautés monstrueuses ne sont 
pas trop mal prodiguées, et s’ils s’abaissent à faire des pièces 
dans le goût français, ils les en remplissent aussi. » 


Sons nm sms see 
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Ce dialogue, qui aurait pu être tenu dans les circonstances 
où nous sommes, n’est pas de pure imagination. Il est emprun- 
té aux propos échangés entre deux dilettantes imaginés dans 
un ouvrage publié quelques années plus tard par Lecerf de la 
Viéville de Freneuse. 

Le xvirrre siècle, en effet, a vu naître, parmi bien d’autres 
innovations, la véritable critique musicale. Lecerf de la Vié- 
ville, magistrat rouennais, Garde des Sceaux du Parlement 
de Normandie, fougueux tenant de la musique française, 
publiait en 1704 et 1705 une « Comparaison de la musique 
italienne et de la musique française » répondant à un plat 
libelle de son compatriote l’abbé Raguenet en faveur de la 
musique italienne. On est en droit de reconnaître en lui 
le premier critique musical français. 

Des neuf « dialogues » composant cet ouvrage, on a extrait, 
en les transposant dans l’échange de propos qui précède, les 
quelques idées essentielles caractéristiques de la position des 
contemporains à l’égard des deux écoles dans un débat qui 
devait se prolonger encore pendant plus de soixante ans, 
entre le goût français et le goût italien. Il serait vain de cher- 
cher davantage, dans un tel document, de quoi préciser les 
données du problème. L'actualité, l’amateurisme et le sec- 
tarisme des tenants en passionnant le débat, les éclairent d’un 
faux jour. 

Ce n’est qu'avec le recul des siècles qu’il est possible de se 
rendre exactement compte des tendances qui ont divisé le 
monde musical français du xvirie, des véritables causes de 
cette lutte constante, mais toujours diverse, qui oppose 
d’abord le style lulliste au style italien, et plus tard les pro- 
cédés de l’opera-buffa à ceux de l’opéra français. Lutte iné- 
gale, soutenue par le snobisme, la xénophilie et l’intellectua- 
lisme exacerbé contre l’art, l’esprit et le goût français, lutte 
qui devait s’achever par la défaite de notre musique, mais qui 
n’a pu l’empêcher d’avoir existé et de rester un magnifique 
état de notre civilisation. 


L'opposition qui règne entre le goût français et le goût 
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italien en ce début de siècle ne peut s’expliquer sans un retour 
vers la naissance de la tragédie musicale quelque cent ans 
auparavant. 

Autour des années 1600, le Comte Giovanni Bardi di Vernio 
réunissait, dans son palais de Florence, poètes, musiciens, 
savants et gens de qualité ; avec eux, et notamment avec 
Vincenzo Galilei, père de l’astronome Galileo Galilei, il cher- 
che à ressusciter la musique antique, comme vingt ans plus 
tôt, en France, Baïf et son académie avait créé un mouvement 
pour une musique et une poésie mesurées à l’antique. 

Vincenzo Galilei, joueur de luth et compositeur, se détour- 
nant délibérément de la polyphonie de l’école franco-fla- 
mande, s’efforce avec le Comte Bardi de créer un style que 
l’on a appelé représentatif, c’est-à-dire un style musical dans 
lequel la recherche d’une déclamation dramatique juste était 
fondée sur l’observance des accents de la prosodie. C’est au 
chanteur romain Giulio Caccini qu’il revient d’avoir mis au 
point ce nouveau style vocal dans des compositions purement 
monodiques avec basse chiffrée, pour l’interprétation des- 
quelles il recommandait de chanter en parlant. Cavalieri, 
Peri et le poète Rinuccini adaptent à leur tour ce style au 
théâtre ; ils préparent la voie à Monteverdi dont l’Orfeo 
sur un livret de Rinuccini devait constituer le prototype par- 
fait de l’opéra. Fidèle à la conception de l’école florentine, 
Monteverdi moule sa musique sur le rythme des paroles 
et le récitatif constitue l'essentiel de son drame qu’il 
enrichit d’audaces harmoniques et d’innovations de toutes 
sortes. 

Mais avec les successeurs de Monteverdi et l’École romaine, 
la musique reprend le pas sur le drame et la beauté de la ligne 
mélodique l'emporte sur l’accent poétique et dramatique. Le 
récitatif fréquemment coupé d’airs, de chansons et de ritour- 
nelles n’est plus la partie essentielle de la tragédie musicale ; 
il bat peu à peu en retraite ; chez Luigi Rossi, il prend une 
forme mélodique qui le rend peu différent de l’air. La pré- 
pondérance de ce dernier est encore accrue dans l’œuvre de 
Cavalli et dès lors l’opéra italien est nettement orienté vers 
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le « bel canto » ; l’action n’y est plus qu’un fil ténu reliant à 
peine une suite de tableaux disparates. 

Dès son origine, l’opéra italien s’infiltre en France. En 
1604, Marie de Médicis appelle Caccini à la Cour de France. 
Plus tard, Mazarin s’emploiera avec acharnement à faire 
connaître à Paris les opéras de Sacrati, de Torelli et de Rossi; 
pour le mariage de Louis XIV en 1660, il fait venir Cavalli 
qui donne deux de ses œuvres : Xerxès et Hercule Amoureux. 
Bien que le succès obtenu ne soit pas toujours celui qu’espé- 
rait le Cardinal, le théâtre italien ne manque pas d’influencer 
fortement les musiciens français. 

Lully, lui-même, n’est tout d’abord qu’un imitateur de 
l’École romaine ; mais la venue à Paris de Cavalli, en qui il 
voit un adversaire dangereux, oriente son génie dans une 
autre voie ; dès ce moment il s’érige en champion de la mu- 
sique française et durant toute sa vie, c’est dans ce sens que 
son génie se développera en une progression ininterrompue. 
Tout de suite son style s’éloigne de la préciosité italienne, 
recherche des rythmes plus fermes ; délaissant les effets 
contrapuntiques, il adopte une ligne mélodique mieux dessi- 
née, assise sur une structure verticale. 

Cherchant à accroître par le moyen de la musique la force 
d'expression du texte littéraire, Lully reprend en quelque sorte 
la conception ancienne de l’école florentine. Il façonne le réci- 
tatif en l’adaptant à la langue française et en fait, selon 
l'expression de La Viéville, un « juste milieu entre le parler 
ordinaire et l’art de la musique ». Pour cela, il étudie la dé- 
clamation des grands acteurs, surtout de la Champmeslé 
dont les intonations étaient, dit-on, déjà de la musique. Grâce 
à ce récitatif, sur quoi à nouveau repose tout l’opéra, la vrai- 
semblance est respectée, la trame de l’action est continue et 
les événements s’enchaînent logiquement. Les airs qui n’ap- 
paraissent que pour commenter les moments pathétiques, 
pour exprimer les explosions de douleur ou de joie, tendent 
eux-mêmes à se fondre avec le récitatif. 

Mais à cette déclamation chantée et à son inévitable aridité, 
quel secours apporte l’orchestre lulliste ! C’est à lui, à la 
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« Symphonie » qu’est confié le rôle nouveau de la décoration 
musicale : gazouillis des oiseaux, murmure du ruisseau, mar- 
ches guerrières, tempêtes, etc. C’est à lui encore qu’il incombe 
de couper de fêtes chorégraphiques ce que l’action scénique 
pourrait avoir de monotone. 

La palette orchestrale relativement restreinte dont il dis- 
posait, Lully en utilise adroitement les ressources : des duos 
de flûtes, (notamment pour les effets nocturnes et élégiaques) 
et des trios d’anches viennent alterner avec les cordes seules ; 
dans les épisodes guerriers et les marches triomphales, il fait 
entendre trompettes, sacquebutes et timbales. Parfois même 
il a recours aux percussions : tambours de basques, casta- 
gnettes, etc. Usant des sourdines aux violons, il tire du 
quintette des violes des effets nouveaux ; mais il ne va pas 
encore jusqu’à mêler les timbres des différents groupes instru- 
mentaux. 

Étendant le rôle de l’orchestre, Lully développe l'importance 
du récitatif accompagné où la « symphonie » forme fond de 
tableau sur lequel se détache la voix humaine. 

Cependant, il ne néglige point pour cela l’air ; mais, l’af- 
franchissant des implacables symétries italiennes, il le façonne 
dans une rythmique très libre, passant fréquemment du bi- 
naïire au ternaire et réciproquement. 

Pour les ensembles, c’est toujours l'écriture verticale qui 
prédomine ; dans les duos et trios, une seule voix retient la 
mélodie que les autres se bornent à accompagner; les chœurs 
font rarement appel au style fugué. Et cependant l’harmonie 
n’est pas recherchée : pas de raffinement, ce n’est que rare- 
ment que septièmes et neuvièmes viennent relever les enchaî- 
nements consonants. 

De tout cela se dégage une beauté sereine, d’une pureté de 
ligne digne de l’antique, quelque peu rigide, mais aussi pleine 
de délicatesse et de subtilité. C’est un art propre à la peinture 
des sentiments modérés plus qu’à celle des passions violentes. 

Tel qu’il est, cet art marque la musique de l’époque. Les 
opéras de Lully sont joués aux Pays-Bas, en Italie et dans les 
pays du Nord. Hændel s’inspirera de ses symphonies et adop- 
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tera comme Jean-Sébastien Bach l’ouverture « à la française », 
création lulliste où deux mouvements lents en valeurs pointées 
encadrent un mouvement vif en fugato. 


En quoi le goût français diffère-t-il du goût italien ? 

Il semble que le caractère primordial de la musique ita- 
lienne, dans l’état où elle se trouve à la fin du xvrie siècle, 
soit la tendance systématique vers une architecture bien équi- 
librée, au détriment de toute recherche expressive. Ce carac- 
tère se retrouve aussi bien dans les formes que dansle style où 
il se traduit par des effets de symétrie, par des tracés purement 
décoratifs. 

Symétrie et équilibre, l’emploi de formules contrapuntiques 
(entrées en imitation, fugato, etc.) ; symétrie, l’usage fré- 
quent des basses obstinées ; symétrie, l’aria da capo, trip- 
tyque dont les volets extrêmes se reproduisent identiquement ; 
symétrie, la sonate à trois mouvements dont deux vifs enca- 
drent un lent ; équilibre, l’observance rigoureuse de l’unité 
métrique dans chaque pièce. 

Décoration pure, les longues phrases mélodiques en ara- 
besques, les répétitions identiques dans des nuances opposées, 
la prédominance, sans souci de la continuité d’action, d’airs 
purement virtuosiques, — dans lesquels toute liberté est 
encore laissée à l’exécutant de broder à son gré. Décoration 
pure, les accords décomposés en batteries ou en arpèges. 
Musique abstraite qui cherche avant tout à être belle et se 
soucie peu d'exprimer ; pièces sans titre, ne portant en exer- 
gue que des indications de mouvement (« Sonate, que me 
veux-tu ? » disait Fontenelle) ; musique abstraite, où la 
voix ne s’émeut point, où la symphonie ne décrit rien. 

Et sur tout cela, beaucoup de préciosité et de raffinements 
harmoniques (accords « troublés », « dissonances chroma- 
tiques » selon la terminologie de Couperin). 

C’est tout l’inverse qui caractérise la musique française. 
Chez Lully et ses émules le souci de l’expression prime toute 
autre tendance. Aucune recherche systématique de symétrie : 
l’air à la française est en deux parties ; la musique instru- 
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mentale sans composition fixe au lieu de la sonate à trois 
mouvements ; les formules contrapuntiques sont rarement 
employées, les changements de métriques sont fréquents. La 
mélodie est avant tout expressive ; la phrase, courte, offre 
l’aspect d’une chanson ; les plates répétitions italiennes en 
sont bannies. Le récitatif tient son rôle et tend à se confondre 
avec l’air. La musique dramatique épouse étroitement l’ac- 
tion et l’orchestre, descriptif ou passionné, brosse le décor ou 
soutient l’accent des voix. 

Pas de préciosité, pas de virtuosité pure. Aucune liberté 
n’est laissée à l’exécutant de fioriturer à son gré. Les « agré- 
ments », dont la notation, simple croix à l’origine, ira tou- 
jours se perfectionnant, fixent exactement la volonté de l’au- 
teur (1). 

Et si chez Lully on peut déplorer la pauvreté harmonique, 
l’écriture peu modulante de l’air et même du récitatif, ces 
faiblesses ne tarderont pas à disparaître chez ses disciples 
immédiats. 

Tels sont les caractères essentiels des formes et du style 
français, adoptés et fixés par Lully, et qui devaient servir de 
modèle à ses disciples. On verra dans les chapitres qui suivent 
comment les grands musiciens du xvirie siècle, assouplissant 
ce modèle et l’enrichissant d’apports du goût italien, vont 
créer une musique française nouvelle, celle de la Grande École 
dont Rameau occupera le sommet. Cette fusion des styles, 
cette réunion des goûts, amorcée presque aussitôt après la 
mort de Lully, s’est accomplie à peu près simultanément 
dans tous les domaines, que ce soit celui de la musique ins- 
trumentale pure, celui du théâtre lyrique ou celui de la mu- 
sique sacrée. 


(1) Campra disait un jour à l’un de ses violons qui s’était avisé de broder un 
accompagnement : « Vous avez voulu faire l’habile homme et vous n'êtes 
qu’un sot. Si vos fredons étaient nécessaires, je les aurais mis. » 
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CHAPITRE II 


CLAVECINISTES ET ORGANISTES 
LES GOUTS RÉUNIS 


Étroitement confondus à l’époque de la Renaissance, les 
deux instruments polyphoniques, l’orgue et le clavecin se 
désolidarisent au xvit® siècle, au fur et à mesure que chacun 
d’eux acquiert des perfectionnements techniques. 

Au xvili®, tandis que, leurs touchers étant analogues, les 
deux instruments sont pratiqués par les mêmes exécuiants, 
et qu’à de rares exceptions près, ce sont aussiles mêmes hom- 
mes qui composent pour l’un et l’autre, chacun de ces instru- 
ments acquiert son langage et son domaine d’expression 
propre. Cependant que la musique sacrée demeure l’apanage 
de l’orgue, le clavecin se confirme comme spécialiste de l’art 
profane (1). 


Le clavecin que le xvirte siècle hérite de son prédécesseur 
est un instrument parvenu presque au sommet de son perfec- 
tionnement technique. Grâce à l’accord par « tempérament » 
il peut aborder toutes les tonalités ; les pédales rendent aisés 
les changements de jeux et l’adjonction du registre de seize 
pieds donne aux basses une richesse et une ampleur accrues. 
Le xvrrre siècle n’apporte guère qu’un dispositif nouveau : la 
pointe de buffle, dont Balbastre et Taskin sont les propaga- 
teurs en France. Ce siècle voué aux arts aimables fait aussi de 
l'instrument un meuble d’art. Tandis que l’ébéniste déploie 


(1) Il ne s’agit ici que des rôles de solistes de ces deux instruments qui au 
contraire demeurent associés comme « basses continues » (accompagnement 
ou soutien de l’orchestre), le clavecin se substituant souvent à l’orgue pour 
accompagner les soli vocaux dans les motets sacrés. 
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son talent dans la façon de la caisse et des pieds, le peintre en 
décore richement les surfaces — et surtout l’intérieur du 
couvercle — qui s’ornent de paysages agrestes, de scènes 
mythologiques, de groupes allégoriques et de monogrammes. 
Sur les deux claviers d'ivoire et d’os viennent parfois s’in- 
cruster des matières plus précieuses, comme la nacre et l’écaille. 

Sur le plan musical, l'apport du xvire siècle à la littérature 
du clavecin avait été considérable. L’instrument y acquiert 
sa personnalité propre ; aux conquêtes du xvi®, fantaisie, 
capriccio, canzon da sonar, ricercari et fugue, le claveciniste 
du xviIe vient adjoindre les rythmes de danses empruntés aux 
luthistes ; il les groupe en « suites » dont le cadre général 
demeurera en France la forme de prédilection jusqu’à la mort 
du clavecin ; il invente la variation, et surtout la variation 
en diminution ou « double » qui met en valeur la volubilité 
de l’instrument et la virtuosité de l’exécutant. 

En tête de l’école clavecinistique du xvir® se place, au 
milieu du siècle, Jacques Champion de Chambonnières, illus- 
tre descendant d’une lignée de luthistes et d’épinettes de la 
Cour. L'écriture de Champion de Chambonnières est particu- 
lièrement heureuse dans les suites de danses et les doubles ; 
elle y scintille de ces nombreux « agrémens » — martelle- 
ments, tremblements, battements, cadences, pincements, 
ports de voix, etc. — qui demeureront jusqu’à la fin du 
xviie siècle l’un des charmes de la musique française. Mais 
celle-ci, redevable à Champion d’une riche production clave- 
cinique, lui doit aussi d’avoir tiré de l’obscurité l’illustre 
lignée des Couperin. Alors qu’il réside dans son château de 
Chaumes-en-Brie, trois violistes du crû viennent un jour lui 
donner une aubade : ce sont les trois frères Couperin ; la 
musique qu'ils jouent est de l’un d’eux, prénommé Louis ; 
elle enthousiasme Champion qui emmène le compositeur à la 
Cour et le présente au Roi. Louis Couperin devient ainsi 
« dessus de viole » à la Chambre du Roi, puis organiste de 
Saint-Gervais. 

Louis Couperin, dont le nom devait être éclipsé par celui 
de son illustre neveu François, écrit, dans la manière de Cham- 
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pion de Chambonnières, des pièces de clavecin dont il laissera 
plus d’une centaine ; ce sont des suites de danses et des pré- 
ludes non mesurés à la manière des luthistes. Mais, imitant 
encore Champion, il donne à certaines de ses danses l’allure 
de pièces de caractère dont un sous-titre indique l'intention, 
ouvrant ainsi la voie qui devait être si magnifiquement exploi- 
tée par son neveu François ; il s’aventure même jusqu’à une 
tentative de musique descriptive avec Le Tombeau de M. Blanc- 
Rocher, où il a voulu faire entendre l’agonie du mourant, 
mortellement blessé dans une chute, le glas et le cortège 
funèbre du défunt. 

De quelques années plus jeune que Louis Couperin, voici 
Nicolas Lebègue, organiste de Saint-Merry et de la Chapelle 
Royale, mais aussi claveciniste, à qui il revient d’avoir fixé 
un cadre à peu près immuable à la « suite », et même d’avoir 
employé ce terme pour la première fois. La suite garde de son 
origine l’unitonalité (on sait que le luth devait être réaccordé 
à chaque changement de ton) et le prélude (par lequel le 
luthiste assurait l’accord de son instrument). Au prélude, 
d’abord non mesuré comme ceux de Champion et de Louis 
Couperin, puis plus tard mesuré, Lebègue associe une séquence 
rigidement ordonnée : allemande, courante, sarabande, ga- 
votte, menuet, et pour finir gigue ou chacone, séquence où 
l’alternance des tempi vifs et lents met la variété indispen- 
sable au goût français. Mais, on ne retrouve pas, il faut bien 
le dire, dans les pièces de Lebègue la profondeur de celles de 
Couperin. 

Contemporain de Nicolas Lebègue, Jean-Henri d’Angle- 
bert, disciple lui aussi de Champion de Chambonnières, montre 
une habileté particulière dans les variations ; mais son œuvre, 
assez pauvre d'idées, sera vite éclipsée par celle du jeune Fran- 
çois Couperin. 

L’italianisme, étouffé en France par Lully, commence à 
ressurgir après la mort de celui-ci, surtout sous l’influence de 
Corelli, et à s’infiltrer dans la musique française. A l’orée 
du xvtre siècle, les organistes, qui sont aussi des clavecinistes, 
écrivent des sonates à l'italienne, tandis que d’autres conti- 
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nuent à préférer la suite française, dont la forme et le style 
sont néanmoins influencés par le goût italien : ce sont notam- 
ment Louis Marchand, Clérambault, Elisabeth Jacquet de la 
Guerre, Gaspard Le Roux et Charles Dieupart. 

Louis Marchand, avant tout organiste et dont on reparlera 
plus loin à ce titre, a laissé deux livres de clavecin, parus en 
1702 et 1703 dans lesquels les procédés italiens sont alliés au 
goût français. Clérambault, également organiste, publie en 
1704 un livre de clavecin, recueil de pièces charmantes où l’on 
trouve encore des préludes non mesurés. Elisabeth Jacquet de 
la Guerre, épouse de l’organiste de la Sainte-Chapelle, enfant 
prodige, dont le talent est fort prisé par le Roi, publie, en 
1707, un livre de douze pièces de clavecin, où le décoratif 
italien se mêle aux formes françaises et se pimente de har- 
diesses harmoniques. Gaspard Le Roux, lui, reste fidèle à 
Lully, mais non sans innover à bien des points de vue ; il 
écrit notamment des pièces sans titre à la manière italienne. 
Charles Dieupart, enfin, qui commence ses suites par des 
ouvertures à la française bien lullistes, révèle cependant une 
influence très nette de Corelli. 

Ainsi la voie est ouverte à la fusion des styles. Il appartient 
à François Couperin de se faire le champion de cette fusion 
qu’il baptise « les goûts réunis ». Avec lui et ses successeurs 
immédiats le clavecin va connaître son apogée, hélas ! de 
trop courte durée, puisque ce bel instrument disparaîtra 
bientôt, éclipsé par le piano-forte, futur moyen d’expression 
du romantisme. 

Musique de pensée intime, exprimée par un instrument 
subtil dans un langage quasi confidentiel, la musique de cla- 
vecin du xvirre siècle marque, en outre, le dernier état de la 
coexistence du contrepoint et de l’écriture verticale, cette 
dernière devant ensuite l’emporter pour longtemps. 


François Couperin, neveu de Louis Couperin, et fils de 
Charles Couperin, tous deux successivement organistes à 
Saint-Gervais, naît à Chaumes-en-Brie en 1668. A l’âge de 
17 ans il est nommé organiste de Saint-Gervais, en remplace- 
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ment de Michel-Richard Delalande qui, ayant assuré l’inté- 
rim depuis la mort de Charles Couperin, laisse la place à Fran- 
çois pour se consacrer entièrement à la Chapelle Royale. En 
1693 — il a alors 25 ans — le Roi choisit François Couperin 
pour remplacer son vieux maître Jacques Thomelin, qui vient 
de mourir, dans l’un des quatre quartiers d’organistes de la 
Chapelle Royale ; les trois autres sont alors tenus par Nicolas 
Lebègue, Jean Buterne et Gabriel Nivers. L’année suivante, 
Couperin devient maître de clavecin des Enfants de France et, 
à ce titre, enseigne jusqu’en 1706 l’accompagnement et la 
composition au duc de Bourgogne. Sans doute est-ce à l’oc- 
casion de cet enseignement qu’il écrit sa « Règle pour l’accom- 
pagnement » demeurée manuscrite, théorie empirique des 
accords et de leurs résolutions à la manière italienne. 
Couperin a, en effet, déjà fait connaissance avec la musique 
ultramontaine. On a vu que, dès la mort de Lully, les tenants 
de l’art italien avaient commencé de reprendre l'offensive ; 
en tête de ceux-ci se place un grand musicien, Marc Antoine 
Charpentier, celui que Lully, par le jeu de ses privilèges 
royaux, avait opiniâtrement maintenu au second plan du 
monde musical français ; d’autres sectateurs plus obscurs de 
l’italianisme comme Lorenzani et Oudot, relèvent la tête. 
Dans les concerts (qui pour être encore exclusivement privés, 
n’ont sont pas moins nombreux à Paris), la sonate italienne 
cherche à supplanter les « symphonies » extraites d’opéras 
français, ou les « suites » instrumentales de nos clavecinistes. 
Chez l’Abbé Mathieu, curé de Saint-André-des-Arts, où se 
donnent depuis 1690 des concerts de musique italienne très 
fréquentés, les sonates de Corelli font florès. François Coupe- 
rin Jes a entendues, étudiées. Grand admirateur lui-même du 
style italien, dont il s’est profondément pénétré, il compose 
des sonates à la manière de Corelli ; il n’en francise que le 
nom et, de l'italien « sonata », tire le néologisme français 
« sonade » qu'il sera d’ailleurs à peu près seul à employer (1). 
(1) Les termes de sonade et de cantade sont suggérés par Couperin dans le 
titre de la dernière partie de l’ Apothéose de Lulli : les Muses françaises mettent 


dans l’adoption de ces vocables une condition préalable à la conclusion de la 
Paix du Parnasse, c’est-à-dire à la réunion des Goûts. 
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Mais la frénésie de l’italianisme est telle que, pour s’assurer le 
le succès, il imagine de présenter au public la première de ses 
«sonades » sous un pseudonyme italien. L’anecdote est contée 
par lui-même dans l'édition qu’il fit faire, en 1726, de ses 

. œuvres de jeunesse : 


« La première sonade de ce recueil fut aussy la première que je com- 
posay et qui ait été composée en France. L’histoire même en est singu- 
lière. Charmé de celles du Signor Corelli, dont j’aimerayÿ les œuvres 
tant que je vivray, ainsy que les ouvrages français de Monsieur de 
Lulli, j’hasarday d’en composer une que je fis exécuter dans le Concert 
où j'avais entendu celles de Corelli.… et me défiant de moi-même, 
je me rendis, par un petit mensonge officieux, un très bon service. 
Je feignis qu’un parent que j’ay, effectivement, auprès du Roy de 
Sardaigne, m'avait envoyé une sonade d’un nouvel auteur italien ; 
je rangeay les lettres de mon nom, de façon que cela forma un nom 
italien que je mis à la place. La Sonade fut dévorée avec empresse- 
ment ; et j'en tairay l’apologie. Cela cependant m’encouragea, j’en 
fis d’autres ; et mon nom italianisé m’attira, sous le masque, de 
grands applaudissemens. Mes sonades, heureusement, prirent assés 
de faveur pour que l’équivoque ne m’ait point fait rougir (1).» 


C’est vraisemblablement vers 1692 que Couperin a composé 
ses premières sonates à l'italienne ; ce sont des sonates à 
trois (deux dessus et basse continue). Ces sonates se diffé- 
rencient déjà de celles de Corelli par des caractères spécifique- 
ment français. Plus longues, plus « suites » que sonates, elles 
comportent des mouvements plus nombreux, dans lesquels 
on trouve, en plus des mouvements lents et rapides de la 
sonate italienne, des mouvements modérés ; chacune contient 
un « air tendre » à la manière lulliste ; les tonalités sont plus 
variées. Enfin, tandis que les sonates italiennes ne portent 
qu’un numéro d’opus, les sonates à trois de Couperin sont 
dotées de titres : La Pucelle, La Steinkerque, La Visionnaire, 
L’Astrée (2) ; plus tard, ce seront La Superbe, La Sultane, 
L’Impériale. 


(1) Extrait de l’avertissement figurant en tête du recueil des sonates 
Les Nations. 

(2) Lorsque Couperin reprendra, en 1726, l’édition de ces sonates, dans un 
recueil intitulé Les Nations, il les débaptisera : La Pucelle devient La Françoise, 
La Visionnaire devient L’Espagnole, et L’Astrée, La Piémontaise. (La Stein- 
kerque n’est pas reprise dans le recueil des Nations). 
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De la même époque de composition que ces sonates datent 
les premières pièces de clavecin qui ne seront gravées qu’en 
1713, dans un recueil constituant le premier des quatre livres. 
Un second est publié en 1716. Ces pièces ne tardent pas à faire 
la célébrité de Couperin (déjà, en manuscrit, elles ont couru 
le monde) car elles inaugurent un genre nouveau qui tranche 
sur la production contemporaine. 

François Couperin, en effet, a introduit dans la suite fran- 
çaise, dont il a repris le cadre de ses précurseurs, des modifica- 
tions profondes. Ses suites, qui d’ailleurs sont appelées par 
lui « ordres », respectent encore la règle de l’unité tonale 
imposée par les luthistes, mais s’affranchissent par contre de 
l’unité modale. Au surplus, si Couperin reprend les principaux 
rythmes de danses retenus par Lebègue, il ne leur impose, 
dans ses différentes suites, ni un ordre de succession immuable, 
ni une importance constante. Si dans le premier Livre, quatre 
ordres commencent par la séquence traditionnelle (allemande 
_— courante — sarabande) et se terminent par une gigue, il s’y 
intercale de nombreuses pièces de formes diverses, l’ordre 
ne constituant pas un tout, mais un ensemble de composi- 
tions unitonales, convenablement groupées par leurs tempi, 
et, en fait, indépendantes. C’est avec le second Livre que l’or- 
dre, complètement affranchi du cadre de la suite ancienne, 
prend une unité de caractère marquant chacune des pièces 
qui le composent, et, de ce fait, doit être considéré comme 
une œuvre complète dans son ensemble ; les uns sont enjoués, 
d’autres agrestes, d’autres encore martiaux, galants ou bouf- 
fons. 

La forme qui retient surtout sa faveur est celle, essentielle- 
ment française, du rondeau ; il en fait un abondant emploi : 
pas moins d’une soixantaine dans les vingt-quatre ordres qui 
constituent ses quatre livres de clavecin ; il y déploie beau- 
coup de fantaisie dans les couplets, en manière d'opposition 
au retour immuable du refrain. 

A la vérité, la forme rondeau n’est pas une innovation de 
Couperin le Grand ; issue d’une danse populaire médiévale, 
elle avait déjà été employée par Champion de Chambonnières, 
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Nicolas Lebègue et d’Anglebert, mais Couperin en a exploité 
d’une manière supérieure les possibilités artistiques. 

Par contre, certains rythmes sont ignorés de lui ou négli- 
gés. II n’écrit qu’une Passacaille qui demeure, il est vrai, un 
des chefs-d’œuvre de la musique de clavecin. Ses pièces sont 
souvent enrichies de doubles. 

Mais une de ses grandes innovations est l’usage systéma- 
tique de titres caractéristiques ou pittoresques que ses devan- 
ciers n'avaient employés qu’exceptionnellement. A quels 
mobiles esthétiques obéissait-il en les adoptant ? 

Faut-il voir là une intrusion de la littérature dans la mu- 
sique ? En fait, il ne s’agit que d’une manifestation de la 
volonté d’expression qui marque déjà la musique française et 
qui l’oppose — et l’opposera de plus en plus — aux tendances 
décoratives de l’italienne. Il n’y faut donc point voir, comme 
certains croient pouvoir le faire, une prédominance de l’esprit 
sur le cœur, mais au contraire une recherche d’extériorisa- 
tion qui servira l’expression sentimentale, le grand objectif 
de Couperin. 

Il aura constamment, en effet, le souci de rendre plus ex- 
pressive la littérature du clavecin. « Je sçauray toujours gré, 
écrit-il, à ceux qui, par un art infini, soutenu par le goût, 
pourront arriver à rendre cet instrument susceptible d’ex- 
pression ; c’est à quoi mes ancêtres se sont appliqués, indé- 
pendamment de la belle composition de leurs pièces ; j’ay 
taché de perfectionner leurs découvertes. » 

Les titres même des pièces de Couperin reflètent les diverses 
tendances esthétiques de leur auteur. 

On y trouve d’abord, en abondance, des noms propres de 
personnes ; il ne s’agit pas là de simples dédicaces ; ces 
pièces veulent être des portraits des dédicataires. Les modèles 
choisis sont soit des personnes de sa famille : La Couperin (sa 
femme), La Couperinette ou La Crouilly (sa fille) ; soit encore 
des confrères en musique : La Forqueray (le gambiste), La 
Mésangère (claveciniste amateur de talent), La Morinète 
(fille du compositeur J. B. Morin), La Garnier (organiste de 
la Chapelle Royale), soit enfin des personnes de qualité ou 
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en place : La Princesse de Chabeuil (fille du prince de Monaco, 
Antoine Grimaldi), La Princesse Marie (Marie Leczinska), 
La Mènetou (Me de Mennetoud, fille de la duchesse de la 
Ferté), La Princesse de Sens, La Bersan (femme d’un fermier 
général), La Montflambert (femme d’un conseiller au Châte- 
let), etc. (1). 

Sont évidemment aussi des portraits, bien que le modèle 
n’en soit pas identifiable, les pièces intitulées d’un simple 
prénom ou d’un diminutif, assorti ou non d’un qualificatif : 
La Gabrièle, La Babet, Mimi, Sœur Monique, La Douce 
Jeanneton, La Divine Babiche, L’ Aimable Thérèse. 

D’autres portraits ne portent que l’indication d’un carac- 
tère : L’Auguste, La Séduisante, L’Attendrissante, La Frin- 
gante, L’Ingénue, La Lutine, La Visionnaire, La Distraite, etc. 
Ce sont cependant aussi des portraits personnels, si l’on en 
croit les explications que Couperin donne lui-même à leur 
sujet dans la préface du premier Livre : 


« J’ay toujours eu un objet en composant toutes ces pièces. Les 
titres répondent aux idées que j’ay eües.. Cependant comme il y 
en a qui semblent me flater, il est bon d’avertir que les pièces qui les 
portent sont des espèces de portraits... et que la plupart de ces titres 
avantageux sont plutôt donnés aux aimables originaux que j’ay voulu 
représenter, qu’aux copies que j’en ay tirées.» 


À côté de ces portraits, voici des peintures de paysages et de 
scènes agrestes (Les Vergers fleuris, Les Moissonneurs, Les 
Vendangeuses, Les Bergeries), de petits tableaux de genre à la 
Watteau (Les Ombres errantes, Les Gondoles de Délos, Le Caril- 
lon de Cythère), parfois des évocations symboliques (Les Bar- 
ricades mystérieuses), des pièces d’allure chorégraphique (Les 
Chinois, Les Tours de passe-passe, Les Maillotins). 

Enfin, groupées en cycles et portant chacune un sous-titre, 
certaines pièces constituent de véritables fresques descrip- 
tives : Les Petits âges (La muse naissante, l’Enfantine, l’Ado- 


(1) La constance de l’article féminin dans les titres de Couperin donne ma- 
tière à controverse, signifie-t-elle que le portrait est toujours celui d’une fem- 
me ? Ce n’est pas certain. Sans doute faut-il sous-entendre le mot « pièce » 
après l’article, le caractère de la composition permettant seul de la rapporter 
à un personnage féminin ou masculin. 
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lescente, les Délices), La Triomphante (Bruits de guerre, Allé- 
gresse des vainqueurs, Fanfare), Les Fastes de la Grande 
Ménestrandise (les notables et les jurés, — les Vielleux et les 
Gueux, — les Jongleurs, Sauteurs et Saltimbanques avec les 
ours et les singes, — les Invalides ou gens estropiés) ; enfin 
Les Folies françaises où l’on voit défiler vices et vertus sous 
des dominos aux couleurs appropriées. 

Un caractère des pièces de Couperin qui doit aussi être 
souligné réside dans l’emploi abondant et dans la précision 
de notation des « agréments » ornant la ligne mélodique, 
caractère qui ressortit également à l'esthétique française. 
Les agréments, avons-nous dit, ne sont point, pour les Fran- 
çais, de vaines broderies, des traits de préciosité ou de vir- 
tuosité laissés à la fantaisie de l’interprète. Il apparaît encore 
plus nettement chez Couperin qu’il s’agit de véritables moyens 
d’expression, notés, pour ne point alourdir l'écriture, dans 
une sorte de sténographie qu’il s’est ingénié à perfectionner. 
Reprenant les formules d’agréments de ses devanciers, il les 
superpose, ou les greffe les unes sur les autres ; il en imagine 
aussi de nouvelles. 

« J’ay été obligé d'établir certains signes pour marquer les 
agrémens. » écrit-il dans la préface du premier Livre, et il 
précise dans celle du troisième : « Je suis toujours surpris 
(après les soins que je me suis donnés pour marquer les agré- 
mens qui conviennent à mes Pièces, dont j’ay donné, à part, 
une explication assés intelligible dans une Méthode particu- 
lière, connüe sous le nom de l’Art de toucher le clavecin) d’en- 
tendre des personnes qui les ont apprises sans s’y assujetir. 
C’est une négligence qui n’est pas pardonnable... Je déclare 
donc que mes pièces doivent être exécutées comme jeles ay 
marquées ; et qu’elles ne feront jamais une certaine impres- 
sion sur les personnes qui ont le goût vray, tant qu’on obser- 
vera pas à la lettre tout ce que j’ay marqué, sans augmentation 
ni diminution. » (Ex. 1) (1). 


(1) Les exemples musicaux se trouvent groupés en fin de volume, pp. 263 
et suiv. 
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Couperin aurait-il pris tant de soins s’il ne fallait voir dans 
les agréments que fioritures surajoutées ou même artifices 
destinés à pallier l’impossibilité de tenir les sons au clave- 
cin (1) ? 

Parmi les autres caractères essentiellement français, il 
convient encore de relever, dans l’œuvre de Couperin, l’em- 
ploi d’une harmonie limpide et arpégée, la coupe précise, la 
brièveté et l’expression des périodes mélodiques, l’usage fré- 
quent des rythmes en valeurs pointées et du style luthé (syn- 
copes et contretemps) et la fantaisie largement dispensée dans 
les développements. 

Mais, bien qu’il reste dans le cadre traditionnel français, 
bien que de nombreux traïts de son style soient de goût 
français, Couperin demeure sans conteste marqué par l’in- 
fluence italienne qu’il a si fortement subie. Elle se manifeste 
notamment par des procédés harmoniques raffinés (disso- 
nances chromatiques, « accords troublés ») (Ex. 2) ; elle 
se traduit aussi par l’emploi de périodes symétriques, 
de figures identiquement répétées (marches harmoniques, 
séquences), d’une polyphonie fouillée et par l’attrait de 
basses obstinées. 

Couperin a donc associé intimement, dans ses pièces de 
clavecin, les procédés de la musique italienne à un esprit et 
à un cadre essentiellement français de telle sorte que les 
mêmes procédés qui, chez les Italiens, conduisent à une em- 
phase vide de sentiments, à une dithyrambe dépourvue de 
sens, contribuent chez Couperin à la vigueur de l’expression. 
Que de grâce, que d’esprit, que de fraîcheur de sentiments 
dans toutes ses pièces de clavecin ! Que d’étrange poésie dans 
Les Barricades mystérieuses, d’ingénuité charmante dans 
L’Adolescente des Petits Ages, de tendresse profonde dans 
Les Charmes, de spirituelle espièglerie dans Les Folies fran- 
çaises ! 

(1) Cette opinion erronée a pu trouver sa justification dans une remarque 
de Couperin contenue dans la préface de l’Apothéose de Lulli ; envisageant 
l'exécution au clavecin des parties de violons, il indique que l’on devra re- 


battre les agréments longtemps pour tenir lieu des tenues d'instruments à ar- 
chets. 
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Cette véritable fusion des « Goûts », François Couperin l’a 
réalisée totalement, sans le dire, dans ses pièces de clavecin. 
Mais il a fait plus : il s’est constitué ouvertement l'artisan 
de la réunion des goûts français et italien. 

En effet, il avait composé, pour les concerts de chambre qui 
constituaient la seule distraction du vieux Roi dans ses der- 
nières années, des pièces instrumentales groupées sous le nom 
de Concerts Royaux. 

Ces concerts ne sont pas des sonates italiennes, non plus 
que des compositions purement françaises, mais des suites où 
les formes italiennes sont volontairement mêlées aux formes 
françaises. Cette volonté, Couperin l’affirme solennellement 
en donnant pour titre Les Goûts réunis au deuxième recueil 
de Concerts Royaux qu’il publiera en 1724, et en écrivant 
dans la préface de cette édition : 


« Le goût italien et le goût français ont partagé depuis longtemps 
la République de la musique ; à mon égard, j’ay toujours estimé les 
choses qui le méritaient, sans acception d’auteurs, ny de Nation ; et 
les premières sonates italiennes qui parurent à Paris il y a plus de 
trente années.…, ne firent aucun tort dans mon esprit, ny aux ouvrages 
de Monsieur de Lulli, ni à ceux de mes ancêtres.» 


Cependant, dans ces Concerts, Couperin n’a pas véritable- 
ment réalisé une fusion des « goûts » ; on y trouve seulement 
une alternance des styles ; certaines de ces compositions 
s’apparentent et se réfèrent à l’esthétique italienne, d’autres 
sont systématiquement françaises. 

Ainsi, le huitième Concert « dans le goût théâtral » est, 
en fait, un hommage au style lulliste ; une ouverture « à la 
française » en est le préambule ; suivent une grande ritour- 
nelle, un air (avec double), un air tendre en rondeau, un air 
léger, de nouveau un air tendre et, pour clore le tout, un « air 
de bacchantes » ; toutes ces formes, comme leurs intitulés, 
ressortissent tant à la suite française qu’à la tragédie lyrique 
de Lully. Le neuvième Concert, lui, porte en titre « Ritratto 
dell’Amore » ; les sixième et septième comportent une «sici- 
lienne », le dixième une « tromba ». 

L’Apothéose de Laulli, éditée en 1725, est une composition 
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à programme commentant musicalement la dispute des goûts 
et préconisant, par la bouche d’Apollon, leur réunion : « Apol- 
lon persuade à Lulli et à Corelli que la réunion des goûts 
François et Italien doit faire la perfection de la musique. » 
(Titre de la deuxième partie.) 

Mais la fusion intime des deux styles, Couperin ne l’a réa- 
lisée, en fait, que dans ses Livres de clavecin. 

L'œuvre clavecinique de Couperin a été, dès son temps, 
connue au delà des frontières. Jean-Sébastien Bach, sans 
en avoir, certes, subi l’influence, était loin de la méses- 
timer. 

Couperin, compositeur de génie et novateur, est aussi un 
technicien du clavier et un professeur. S’il fuit la facilité, il a 
toujours le souci de ses élèves. Il note en tête de l’un de ses 
Livres : « À propos du sçavoir et de l’âge des personnes, on 
trouvera des pièces plus ou moins difficiles, à la portée des 
mains excellentes, des médiocres et des faibles. » 

Dans la préface d’un autre, il écrit : « … Je ne dois pas ou- 
blier d’expliquer, avant de finir ce petit discours, que la mé- 
thode intitulée « L’art de toucher le clavecin » dont je viens 
de parler, renferme entre autres choses, huit préludes propres 
à tous les âges, et à toutes sortes de mains. Que les doigts dont 
il faut les exécuter y sont marqués par des chiffres et même 
que j’ay composé ces préludes exprès sur tous les tons de mes 
pièces, tant celles de mon premier livre que celles dont ce 
second est rempli. » 

Quels précieux conseils en effet ses élèves ne trouvent-ils 
pas dans « l’Art de toucher le clavecin », jusqu’aux indications 
précises touchant l’attitude de l’exécutant, la pose de son 
corps et de sa tête ! Quelles innovations n’y rencontrent-ils 
pas dans les règles de doigtés (usage courant des substitutions, 
usage du pouce dans les accords plaqués, passage du pouce 
dans les traits, etc.) ! 

D'un caractère volontaire, mais précis et méticuleux, 
Couperin a été un artiste heureux, malgré sa santé précaire 
qui se marque dans bien des pages mélancoliques de son 
œuvre. Apprécié de ses contemporains, bien qu’une absence 
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totale d’instruction générale (1) l'ait tenu éloigné de la 
société, son œuvre a rencontré de son vivant le plus grand 
succès. 

Il ne fuit pas, au surplus, les honneurs : il relève le nom 
de sa terre de Crouilly (dès 1690, il s’intitule Sieur de 
Crouilly) et reçoit en 1702 le cordon de Chevalier de l’Ordre de 
Latran. 

Si le nom de Couperin, du fait de sa profession de foi, est 
resté attaché à l’idée de la réunion des goûts, cette fusion ne 
peut être considérée comme son œuvre exclusive. On en a noté 
déjà les premières tendances chez ses devanciers clavecinistes 
et organistes. On la retrouve en ce début de siècle, avec des 
dosages divers, chez presque tous les musiciens français, aussi 
bien dans le domaine de la musique de théâtre que dans ceux 
de la musique de chambre et d'église ; c’est cette fusion qui a 
fait infléchir, dès la fin du Grand Règne, et surtout pendant 
la Régence et sous le Bien Aïmé, les lignes quelque peu rigides 
et austères du génie lulliste vers un style plus aimable, à la 
fois plein de force et de délicatesse, de grandeur et de grâce. 
Ainsi Soufflot et Gabriel appliqueront avec plus de souplesse 
et d'élégance les règles sévères instaurées par Mansart ; 
ainsi les trumeaux de Boucher, les meubles de Migeon, les 
bustes de Pigalle et de Bouchardon apporteront aux demeures 
princières leurs grâces délicates. 


Rameau, organiste et fils d’organiste, extraordinaire im- 
provisateur à l’orgue (2), n’a rien écrit pour son instrument — 
et c’est la seule lacune dans l’édifice monumental de son œu- 
vre —, mais il a laissé pour le clavecin un ensemble de compo- 


(1) Couperin se rend parfaitement compte de son insuffisance de culture 
lorsqu'il écrit en tête du troisième Livre des Concerts Royaux : « Je demande 
grâce à messieurs les puristes et grammairiens sur le style de mes préfaces, 
j'y parle de mon art, et si je m’assujetissois à imiter la sublimité du leur peut- 
être parlerais-je moins bien du mien... » 

(2) Son biographe Maret relate ainsi sa dernière exécution aux orgues de la 
cathédrale de Clermont-Ferrand : « Il se surpassa le jeudi de l’Octave, après la 
rentrée de la procession ; c'était le jour où il jouait pour la dernière fois. 
Il mit dans son jeu tant de douceur, de délicatesse et de force, de brillant et 
d'harmonie, qu’il fit passer dans l’âme des assistants tous les sentimens qu’il 
voulait leur inspirer, et qui rendirent plus vifs les regrets de la perte qu’on 
allait faire. » 
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sitions qui, bien que relativement peu abondant, est d’une 
importance considérable tant par la qualité que par les vues 
qu’il donne sur l’évolution de son génie. Cette production 
s’échelonne, en effet, sur un laps de temps de quarante an- 
nées, s’ouvrant avant la première publication des œuvres de 
Couperin et s’achevant fort après la dernière. 

C’est à vingt-trois ans, en 1706, que Rameau publie son 
Premier Livre de Clavecin. Nettement marqué par l'influence 
de Louis Marchand, dont Rameau était un grand admirateur, 
on y trouve une association de la manière italienne au cadre 
de la suite française. Les dix pièces qui le composent sont des 
danses à la façon ancienne ; mais l’ordre des rythmes fixé 
par Lebègue y est complètement bouleversé. Déjà on peut y 
relever la tendance aux recherches harmoniques savantes 
qui demeurera le caractère fondamental de l’œuvre entier 
de Rameau. 

La pièce maîtresse du Livre est à coup sûr le prélude, dont 
la première partie est libre et la seconde mesurée, et où certains 
ont voulu voir plus d’orgue que de clavecin. 

Le Second Livre n’est publié que dix-huit ans plus tard, en 
1724 ; plus copieux que le premier — il comprend vingt 
pièces — on n’y retrouve pas, à proprement parler, le cadre 
de la suite ; ce sont des pièces isolées, bien que groupées par 
tonalité (mi et ré), et portant, à part quelques exceptions, des 
titres évocateurs. 

Ce second livre marque un progrès du goût italien vers le 
goût français, Rameau s’y montre disciple de Couperin dans 
l'emploi d’harmonies arpégées, émaillées de dissonances chro- 
matiques, dans une plus grande richesse des agréments, et 
dans une prédilection pour la forme rondeau, particulière- 
ment développée et variée (Les Cyclopes, Les Niais de Sologne), 
mais l’essence de ces compositions est déjà imprégnée de la 
forte personnalité du Grand Rameau. Les modulations y sont 
plus audacieuses que dans les premières. Outre de nombreuses 
pièces descriptives ou évocatrices, on trouve dans ce second 
livre des morceaux de musique imitative : Le Rappel des 
Oiseaux et Les Tourbillons, ce dernier peignant, selon Rameau 
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lui-même, « les tourbillons de poussière excités par de grands 
vents ». 

À ce second recueil est annexée une Méthode pour la méca- 
nique des doigts, dans laquelle Rameau fait figure de novateur ; 
avant lui Couperin laissait les doigts libres et limitait à cer- 
tains cas l’usage du pouce ; Rameau préconise le passage du 
pouce « par-dessous tel autre doigt que l’on veut » dans les 
gammes rapides. 

Entre 1727 et 1731, Rameau publie les Nouvelles suites pour 
le clavecin. Ce sont deux séries de pièces, l’une en la et l’autre 
en sol, où comme dans le livre précédent, il ne fait qu’un em- 
ploi réduit des danses de la suite classique. Les Nouvelles 
Suites contiennent des pages remarquables, chefs-d’œuvre 
de la musique clavecinique de Rameau où il s’adonne à la 
musique descriptive (La Poule), aux variations (Gavoite), 
aux harmonies savantes et aux modulations rapides (L’Égyp- 
tienne, L’Enharmonique). C’est dans la seconde de ces suites 
que l’on retrouve Les Sauvages, transcription d’une pièce 
écrite au début de son séjour à Paris pour le théâtre de la 
Foire et qu’il insérera plus tard dans l’« entrée » des Sauvages 
ajoutée aux Indes Galantes pour la reprise de 1736. 

À ses livres de clavecin Rameau joint une table des agré- 
ments, montrant ainsi, comme Couperin, toute l’importance 
qu’il attache à leur exécution précise. 

Ces trois recueils constituent l’essentiel de la production 
de Rameau pour le clavecin. Il ne publiera plus ensuite (1741) 
qu’une transcription pour clavecin seul de cinq des exquises 
Pièces en Concert écrites originalement pour deux dessus et 
continuo, et en 1747 La Dauphine, écrite pour le second ma- 
riage du Dauphin, d’une remarquable grandeur. 

On ne peut clore cette rapide revue de l’œuvre clavecinique 
de Rameau sans revenir sur les Pièces en Concert qui viennent 
d’être citées, où le clavecin joue un rôle concertant dépassant 
de beaucoup celui de continuo ; ce sont de véritables trios, 
composés de pièces d’une extrême finesse et d’une sensibilité 
exquise où le clavier tisse une délicate dentelle sonore. 

A la manière de Couperin, ces pages sont des portraits dédi- 
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cacés, des peintures de caractère, souvent dans la forme ron- 
deau, et aussi des danses sans titres (menuet ou tambourin). 
On a fait de nos jours de ces pièces des transcriptions ins- 
trumentales qui hélas ! les défigurent et ternissent leur fraî- 
cheur. 

On éprouve souvent le besoin d’opposer l’un à l’autre 
Couperin et Rameau, en attribuant pour Muse au premier la 
Sensibilité et au second la Raison. Il est certain que la manière 
de Couperin est toute de spontanéité et d’ingénuité, mais aussi 
d'esprit et d’aristocratique finesse. 

Rameau, moins improvisateur, écrit dans un style fondé 
sur l'emploi magistral de ses connaissances harmoniques, où 
la recherche de la perfection et de la vérité aboutit à une puis- 
sance et une majesté extraordinaires ; mais c’est aller beau- 
coup trop loin que d’en faire un pur cérébral, dénué de toute 
sensibilité. ‘ 

Après les noms prestigieux de Couperin et de Rameau, 
combien pâles paraissent leurs successeurs et disciples ! 
Citons Jean-François Dandrieu, surtout organiste, qui écrit 
des pièces de clavecin dans le style de Couperin, avec de 
timides essais de musique descriptive ; Louis-Claude Daquin, 
également organiste, auteur de pièces de clavecin d’un art 
facile, imitant aussi Couperin dans des Portraits en musique 
et des pièces descriptives ou à programme (Plaisirs de la 
Chasse, Les Vents en courroux, Le Coucou, L’Hirondelle) ; 
Joseph-Nicolas-Pancrace Royer, maître de musique des 
Enfants de France (que nous retrouverons comme compo- 
siteur d’opéra et comme Directeur du Concert Spirituel) qui 
laisse un grand nombre de pièces de clavecin, assez miè- 
vres, d’une écriture quelque peu décadente, surchargée 
d’agréments et de style luthé, mais dont certaines sont 
pleines de charme (La Zaïde, La Sensible) ; Duphly, pro- 
fesseur de clavecin, auteur de plusieurs livres de pièces 
pour cet instrument, contenant des portraits et des pièces 


descriptives (La Van Loo (1), La Victoire) « aussi agréables 


(1) Mile Somis, cantatrice italienne, fille du violoniste Lorenzo Somis 
et femive du peintre Van Loo,. 
P 
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que propres à former les élèves » écrit Laborde (1) ; d’autres 
organistes comme Antoine Dornel et Dagincourt, qui laissent 
l’un et l’autre des petites pièces de clavecin dans la manière de 
Couperin ; Balbastre, auteur d’un livre de clavecin et d’un 
traité des « agréments », etc. 

Il serait vain de pousser plus loin une énumération des 
petits maîtres qui, plus ou moins bons imitateurs de Coupe- 
rin, écrivent pour le clavecin et prolongent, dans une esthé- 
tique de plus en plus mièvre, la vie d’un bel instrument, tan- 
dis que plus de trente ans avant sa mort, le grand Rameau 
s’est détourné de lui. Bientôt, le piano-forte, à la naissance 
duquel collabore Balbastre, s’implantera en France et le cla- 
vecin lui cédera la place, avant que personne n’ait conçu ou 
exécuté sur ses deux claviers d’ébène la sonate classique à 
deux thèmes et à trois mouvements. 


Sans doute faut-il rattacher à la littérature du clavecin 
celle qui, à la fin du xvrie et au début du xvirre siècle, ali- 
mente le répertoire de la viole de gambe. Basse du quatuor 
des « grandes violes », la viole de gambe devient, au cours du 
XVIIe, un instrument soliste fort en honneur qui réussit long- 
temps encore, en France, à évincer le violoncelle de la musique 
de chambre et même de l’orchestre, et demeurera le dernier 
survivant de la famille des violes ; un juriste, Hubert Le 
Blanc écrit encore, en 1740, un pamphlet intitulé : « Défense 
de la basse de viole contre les entreprises du violon et les pré- 
tentions du violoncel (sic) (2). » 


(1) Jean-Benjamin de Laborde (ou La Borde), premier valet de chambre de 
Louis XV, fermier général, est un grand amateur de musique ; compositeur 
médiocre, il écrit plusieurs opéras qui semblent bien n’avoir jamais été joués. 
Il est surtout connu pour avoir écrit quatre volumes intitulés Essais sur la 
musique ancienne et moderne, dans lesquels parmi bien des fantaisies, on trouve 
beaucoup d'informations sérieuses sur la musique de son temps. Il meurt, 
guillotiné, le 22 juillet 1794. 

(2) Ce mauvais pamphlet, dédié au Comte de Maurepas, Ministre d’État et 
Conseiller du Roi, est assez obscur, lourd et de mauvais langage ; il paraît s’en 
dégager que l’auteur attribue aux violes un caractère aristocratique, mieux 
approprié aux concerts de chambre, tandis que violons et violoncelles ne se- 
raient propres qu’à être entendus par la foule des grandes salles : « Le ton 
élevé et le son éclatant du violon ne sentent point du tout la personne de 
qualité, ni une éducation noble. Par conséquent, la viole est plus convenable 
à un galant homme que le violon. » 
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D'une sonorité douce, un peu voilée, mais délicate et sym- 
pathique, la viole de gambe, grâce à six ou sept cordes accor- 
dées à intervalles de tierces et de quartes (ré-sol-do-mi-la-ré, 
ou la-ré-sol-do-mi-la-ré), dispose d’une tessiture étendue qui 
en fait à volonté une basse, un ténor ou un contralto ; per- 
mettant l’exécution aisée des doubles cordes et des accords 
arpégés de quatre ou cinq notes, les violes peuvent jouer soit 
seules, soit en duos, soit accompagnées au clavecin. Les vio- 
listes de la fin du xvrre et du début du xvirre siècle ont doté 
leur instrument d’une littérature riche en morceaux de choix, 
composée de suites de même forme que celles des clavecinistes. 

Le plus célèbre violiste-compositeur, à l’époque qui nous 
occupe, Marin Marais, musicien de la Chambre du Roi, com- 
positeur de nombreux opéras à succès, laisse plusieurs livres 
de suites pour une, deux ou trois violes ; son fils, Roland 
Marais, demeurera fidèle au vieil instrument pour lequel il 
écrira, lui aussi, des suites dans la forme traditionnelle. 

Entre eux viennent se placer Henri Desmarets, violiste lui 
aussi, maître de musique du duc d’Orléans, futur maître de 
musique de la Chapelle du Roi, Antoine Forqueray, qui après 
s'être orienté vers le violoncelle revient (sur les instances du 
Roi Soleil semble-t-il) à la gambe et en sera un des plus grands 
virtuoses, enfin Caix d’Hervelois, élève de Marin Marais, 
maître aussi du futur Régent ; tous trois ont laissé des suites 
pour violes dont certaines, particulièrement exquises, ont été 
transposées au violoncelle et apportent à nos virtuoses con- 
temporains une source où puiser pour leurs récitals, de déli- 
cieux « bis ». 

François Couperin, lui, n’est pas violiste. Et cependant les 
deux suites qu’il compose pour les violes comptent parmi ses 
chefs-d’œuvre. On les trouve intitulées tantôt « Pièces pour 
violes », tantôt « Suites de viole » ; écrites à deux parties 
dont la basse est chiffrée, on peut les concevoir soit pour être 
jouées à deux violes, la seconde « réalisant » au besoin la 
basse, soit à une viole avec continuo. Ces suites sont du 
même type que les suites de clavecin, avec des rythmes de 
danses et des pièces à titres ; leur écriture est digne des meil- 
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leures œuvres pour clavecin du grand François ; on a pu même 
y trouver des arguments pour le rapprocher de Jean-Sébastien 
Bach. 


L’orgue français acquiert au cours des xvIr® et XVIII siècles 
des perfectionnements techniques assez différents de ceux 
d’Outre-Rhin. Adapté à la pompe des cérémonies catholiques, 
à la majesté et à l’apparat qui sont à la base du « Grand 
Goût », il voit se développer les jeux d’anches aux timbres 
fins et brillants, et les mixtures de tierce et de quinte qui les 
font scintiller davantage ; on augmente aussi le nombre de 
claviers pour mieux mettre en valeur les jeux de solo, mais, 
au contraire de l’orgue allemand, le pédalier demeure très ré- 
duit, limité à une vingtaine de touches, souvent diatoniques ; 
cependant Robert Clicquot, dès 1697, en donne trente-cinq 
au pédalier de Saint-Quentin et, en 1710, trente à celui de la 
Chapelle de Versailles, Le buffet, dont l’architecture est, dès 
le début du xvri® siècle, dictée par la nécessité de loger des 
tuyaux de 16 et 32 pieds dans la montre, s’adorne à sa partie 
supérieure de bandeaux décorés de feuillages et de draperies, 
dont les lignes s’infléchiront plus gracieusement au cours du 
XVIII. 

Les facteurs français des deux siècles sont nombreux et de 
talent : ce sont à la fois des artistes et des techniciens. De leur 
pléiade, détachons les noms des Clicquot (1) et des Cavaillé, 
auxquels il faut associer celui de Silbermann qui œuvre à 
Paris avant de s’établir à Strasbourg. 

La musique d’orgue française du xvire siècle révélait deux 
tendances. L’une, issue du chant grégorien, répondait à un 
besoin de transposition instrumentale de la musique vocale 
liturgique. L'autre, d'inspiration profane, provenait de l’in- 
fluence des luthistes et des clavecinistes, ainsi que de celles de 
la naissante mélodie accompagnée et du théâtre lyrique, et 
faisait évoluer l’orgue d'église vers l’orgue de concert ; cette 


(1) Les orgues de Saint-Roch (1751) et de Saint-Gervais (1764) à Paris sont 
de Louis-Alexandre Clicquot. Son père, Robert Clicquot, est l’auteur des orgues 
de Saint-Quentin (1703), de Saint-Louis de Blois (1704) et de la chapelle de 
Versailles (1711). 
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tendance se prolonge au début du xvirie siècle avec Gabriel 
Nivers, innovateur du duo et du récit, Nicolas Lebègue, qui 
pratique la « tierce en taille » et le « cromorne en taille », 
Pierre Du Mage et son maître Louis Marchand, dont les livres 
d'orgue, bien que gardant la marque des modes grégoriens, 
revêtent un caractère nettement profane. 

La figure de Louis Marchand est particulièrement curieuse 
et attachante. Organiste de trois églises de Paris : Saint- 
Benoît, l’église des Jésuites de la rue Saint-Jacques et celle des 
Cordeliers, Marchand devient vite célèbre par ses improvisa- 
tions et le public se presse aux offices pour les entendre; 
Rameau, à son arrivée à Paris, vient se loger en face des Corde- 
liers pour être l’un de ses auditeurs les plus assidus ; il dira 
plus tard qu’entendre les improvisations de Marchand avait été 
l’un des plus grands plaisirs de sa vie ; à quelques amis favo- 
risés, Marchand donne, l’église fermée, des auditions privées. 
Et si l’on en croit les contemporains, c’est le meilleur de son 
génie qui s’évapore ainsi, sans que le souci de la gloire le 
pousse jamais à le fixer. Il laisse cependant, outre ses deux 
livres de clavecin, de très belles pièces d’orgues pleines de 
noblesse et d’expression, de style grave et d’harmonie riche. 
De vie fantasque et de conduite dissipée, Marchand est le 
type de l’artiste bohème ; sa femme, fort inquiète de le voir 
dilapider les ressources du ménage, obtient un jour du Roi 
de recevoir le versement direct de la moitié de ses gages ; 
Marchand, pour se dérober aux effets de cette mesure de 
coercition, fuit Versailles et mène en Allemagne une vie er- 
rante. Or, un jour, un tournoi de virtuosité et d'improvisation 
(ou peut-être de déchiffrage) sur l’orgue ayant été organisé 
à Dresde entre Jean-Sébastien Bach et lui-même, par Volu- 
mier, directeur des Concerts de la Cour de Saxe, Marchand 
s’y rend, puis disparaît mystérieusement au matin même du 
concours. Il n’a jamais été possible de connaître les motifs 
de cette dérobade. Faut-il y voir, comme le prétendent les 
biographes de Jean-Sébastien, la crainte de succomber dans 
un duel inégal ? Peut-être ne s’agit-il simplement que d’une 
fuite devant les poursuites judiciaires lancées par son im- 
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placable épouse. Ce bohème n’en était pas moins un artiste 
passionné dont les vraies amours ont toujours été ses orgues ; 
lorsqu'il quitte pour la dernière fois, en 1732, les claviers de 
son instrument, on l’entend murmurer : « Adieu ! Ma chère 
Veuve. » 

Dans l’œuvre de Louis-Nicolas Clérambault, c’est la ten- 
dance profane qui est dominante. Né à Paris en 1676 d’une 
famille qui s’honore d’être attachée au service du Roi depuis 
Louis XI, il se révèle enfant prodige : à treize ans il fait exécu- 
ter un motet à grand chœur de sa composition. À vingt ans, 
il succède à son maître André Raison à l’orgue des Jacobins 
et à Nivers aux claviers de la Maison Royale de Saint-Cyr. 
Il cumulera ensuite ce poste avec celui de Saint-Sulpice et 
deviendra directeur des Concerts de Mme de Maintenon. Clé- 
rambault, que nous avons déjà rencontré comme claveciniste 
précurseur des « Goûts Réunis » et que nous retrouverons 
comme l’un des pères de la cantate française, publie en 1714 
un livre de pièces d’orgue dans lequel (et plus particulière- 
ment dans les Noëls) le caractère profane est encore plus 
marqué que dans les œuvres des organistes précédemment 
cités. 

Les deux tendances, liturgique et profane, héritées du 
xvire siècle, devaient trouver leur synthèse complète dans 
l’œuvre de François Couperin et celui de Nicolas de Grigny. 

François Couperin, organiste (il est titulaire on l’a vu des 
orgues de Saint-Gervais et d’un « quartier » de la Chapelle 
Royale) a composé et publié en 1690 un livre de pièces d’or- 
gues « consistantes en deux messes, l’une à l’usage des Parois- 
ses pour les Fêtes solennelles, l’autre propre pour les Convents 
de Religieux et Religieuses ». 

On y trouve des pièces pour l”’ « ordinaire » de la messe 
(Kyrie, Gloria, Agnus) de structure classique et d’esprit litur- 
gique, associées à d’autres compositions de caractère pro- 
fane et poétique. L’ensemble est d’une grande beauté ; les 
pièces libres révèlent la richesse d’invention, l’aisance et la 
science d'écriture, exhalent une poésie juvénile ou une mys- 
tique pathétique. Couperin, pour la première fois peut-être 
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dans la musique d’orgue française, y donne des indications 
précises de registration. 

Son disciple, Nicolas de Grigny, organiste à Saint-Denis, 
puis à Reims, mort très jeune, laisse un remarquable livre 
d'orgue (que Jean-Sébastien Bach a recopié de sa main pour 
pouvoir l’étudier) comprenant des pièces diverses, « versets », 
« récits » et « dialogues », d’une grande richesse d’écriture 
pleine de dissonances harmoniques. 

Après Couperin et Grigny, le caractère profane ne cessera 
de gagner du terrain. Déjà l’habile et séduisant François 
d’Agincourt adopte dans ses Pièces d’orgue un style galant 
tout à fait dans l’esthétique du xvirre siècle. 

Si Jean-François Dandrieu, organiste à Saint-Merry, puis, 
en 1724, à la Chapelle Royale, associe encore dans son livre 
d'orgue des morceaux de caractère sacré à d’autres d’allure 
profane, par contre la production organistique de Louis-Claude 
Daquin est surtout de style populaire et profane. 

Louis-Claude Daquin (ou d'Aquin) est le petit-neveu du 
premier médecin de Louis XIV ; enfant prodige, il compose à 
l’âge de huit ans (1702) un motet à grand chœur, Beatus vir, 
qui fut exécuté ; à douze ans il joue à l’orgue de la Sainte- 
Chapelle ; il l’emporte sur Rameau au concours pour les 
claviers de Saint-Paul, en 1727. Deux ans plus tard, le Roi 
le nomme organiste de la Chapelle ; jusqu’à la fin de sa vie, 
il reste un admirable organiste ; son dernier triomphe est 
l’inauguration des nouvelles orgues de la Sainte-Chapelle 
où, bien que presque octogénaire, il joue, dit-on, d’une manière 
sublime. Rameau disait de lui : « Il a toujours conservé à 
l'orgue la grâce et la majesté qui lui conviennent. » Son œuvre 
d'orgue comprend des motets et surtout des Noëls sur des 
thèmes populaires. 

Avec Balbastre, l’italianisme et le profane envahissent la 
musique d’orgue. Dijonnais comme Rameau dont il est le 
très jeune disciple et ami (il est né en 1729), il débute aux 
claviers de l’orgue de Saint-Étienne de Dijon. En 1756 il est 
titulaire des orgues de Saint-Roch ; à la messe de minuit il 
improvise des variations sur les Noëls, d’un caractère bien 
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peu religieux et qui attirent la foule en telle affluence que 
l’Archevêque doit bientôt lui interdire de jouer à cette céré- 
monie. Il laisse d’ailleurs quatre suites de Noëls en variations 
pour l'orgue. 

Le véritable titre de gloire de Balbastre est d’avoir créé 
en France le concerto d’orgue (il en a composé plusieurs) qui 
est accueilli avec beaucoup de succès, on le verra, au Concert 
Spirituel en 1755. 

C'est avec son nom que l’on peut clore l’histoire de la 
musique d’orgue française au xvIrI® siècle. 


CHAPITRE III 


L'OPÉRA AVANT RAMEAU 
NAISSANCE DE L’OPÉRA-BALLET 


Protecteur, après Marie de Médicis, des spectacles italiens 
à Paris, Mazarin avait, en particulier, favorisé toutes les occa- 
sions de faire connaître aux Français l’opéra italien. Les œu- 
vres de Sacrati, de Torelli‘ et de Rossi sont, grâce à lui, enten- 
dues par les Parisiens. Puis, c’est Cavalli, attiré à la Cour, qui, 
en excitant la jalousie de Lully, suscite chez le Florentin l’idée 
d’un style dramatique français. 

Lully obtient en 1672 un privilège royal pour l'exploitation 
de l’Académie Royale de Musique, et s’installe d’abord dans 
la salle du Jeu de Paume Béquet (ou Jeu de Paume du Bel- 
Air) rue de Vaugirard (1) dont il reprend le privilège à Per- 
rin qui, avec le musicien Cambert, avait tenté en vain de 
fonder l'Opéra français. L’année suivante, après la mort de 
Molière, et grâce à la faveur royale, il prend la place de ses 
comédiens dans leur salle de laile droite du Palais-Royal, 
édifiée par le Cardinal de Richelieu pour y faire jouer les 
piètres tragédies qu’il rimaillait à ses heures de loisirs. Lully 
la fait transformer en une magnifique salle qui pouvait, 
dit-on, contenir trois mille spectateurs (2). 

L'Académie Royale de Musique devait occuper la salle du 
Palais-Royal sans interruption jusqu’à sa destruction par 


(1) Le Jeu de Paume Béquet se trouvait à l'emplacement actuel de la ruc 
de Médicis à l’angle de la rue de Vaugirard. 

(2) En relatant l’incendie de cette salle le 6 avril 1763, l’avocat Barbier 
note cependant qu’elle était la plus petite salle d’opéra non seulement de 
l’Europe mais du royaume, car celle de Lyon, construite par Soufflot, était 
« vaste et belle ». 


44 L’OPÉRA AVANT RAMEAU 


l'incendie de 1763. Chaque fois que le permet la situation 
financière de l'Opéra, très instable, — elle traverse parfois des 
phases à ce point difficiles que les costumes datent de dix ans 
— des rajeunissements et des transformations de la salle 
sont pratiqués. Le Mercure de France d’avril 1732 note que 
« le public a aussi applaudi aux nouveaux ornements dont 
on a embelli la salle de l’Opéra ». Quelques années plus tard, 
quarante-cinq loges sont rehaussées de dorures. 

Lorsque naît le xvirie siècle, l'Opéra est dirigé par Jean- 
Nicolas de Francine, gendre de Lully. 

Francine était d’une famille d’origine florentine fixée de- 
puis longtemps en France; il avait hérité de son père la charge 
de maître d’hôtel du Roi. Louis XIV avait assisté en personne, 
avec toute la famille royale, le 19 avril 1684, à son mariage 
avec Catherine-Magdeleine Lully, et avait signé lui-même le 
contrat. Lully s’était bientôt déchargé sur son gendre d’une 
grande partie de la gestion administrative de l’Académie 
Royale ; à la mort de son beau-père, Francine prend sa suite 
dans le privilège et assume la direction de l'Opéra jusqu’en 
1730. Après lui, on trouvera successivement comme direc- 
teurs : Gruer, Lecomte, Eugène de Thuret, puis Rebel et 
Francœur. 

Les deux derniers, que leurs contemporains baptisèrent 
« les petits violons », sont tous deux violonistes virtuoses et 
s’illustrèrent en solistes au Concert Spirituel où ils jouent 
ensemble des duos. Ils étaient liés depuis l’enfance ; Fran- 
cœur entre en 1710 à l’orchestre de l’Opéra ; peu après il est 
reçu musicien ordinaire de la Musique du Roi, et, en 1731, 
il achète une des charges des « vingt-quatre violons » ; en 
1736, il devient Compositeur de la Musique du Roi ; Rebel 
suit une carrière analogue. Tous deux sont nommés Inspec- 
teurs de l’Opéra en 1736 et en deviennent co-directeurs en 
1757, charge qu’ils conserveront jusqu’en 1767. 

La Direction de l’Opéra, si l’on en croit Laborde, n’était pas 
une chose aisée : « Le Gouvernement de l'Opéra, écrit-il, 
est une administration pénible et embarrassante. Il faut que le 
directeur d’une machine si compliquée sache en régler tous 
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les ressorts, dissiper tous les obstacles qui nuiraient à leur 
jeu, satisfaire le goût et quelquefois les caprices d’un public 
inconstant, ramener à un point d’union et de concorde très 
rare une foule de talens divers, et souvent rivaux, entretenir 
l’émulation sans exciter la jalousie, distribuer les récom- 
penses avec égalité, ménager les punitions avec adresse, bor- 
ner les prétentions démesurées des uns en les flattant, ré- 
duire l’indépendance des autres en paraissant y souscrire, 
établir enfin, dans le régime intérieur de cette vaste entreprise 
autant d'harmonie qu’il en règne dans l’orchestre. » 

Les derniers directeurs de l’Opéra ne sont plus que loca- 
taires du privilège, dont la propriété est revenue au Corps de 
la Ville de Paris en 1749. 


Jusqu’à la mort de Lully, les œuvres du Florentin avaient 
constitué à elles seules la quasi-totalité du répertoire de 
l'Opéra. Plusieurs années après, elles en formaient encore 
l’essentiel, avec celles de ses disciples Colasse et Marin Marais ; 
ce n’est que dans les dernières années du xvir® siècle que l’on 
voit apparaître sur cette scène des œuvres d’un style nouveau, 
productions de compositeurs qui connaîtront aussitôt la 
célébrité et dont la gloire sera d’avoir infusé, en général sous 
l'influence ultra-montaine, un sang rajeuni dans l’opéra lul- 
liste. 

En 1697, un succès extraordinaire accueille la première 
d’Issé, «pastorale héroïque» de Destouches, qui demeurera au 
répertoire de l’Opéra pendant 60 ans. Rien ne pouvait faire 
prévoir qu’André-Cardinal Destouches, issu d’une famille de 
commerçants qui n’avait encore compté aucun musicien, 
dût devenir un grand compositeur. Après une vocation reli- 
gieuse avortée, puis un voyage au Siam, Destouches s’engage 
un jour dans les mousquetaires du Roi. Au cours de sa très 
brève carrière militaire, il utilise ses loisirs à composer des 
airs galants et à boire qu’il chante lui-même en s’accompa- 
gnant au luth ; à vingt-trois ans, la musique le conquiert 
définitivement et il entreprend l’étude de la composition avec 
André Campra. Bientôt, il est en mesure d’écrire sa première 
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grande œuvre, la pastorale d’Issé, laquelle, avant d’affronter 
les feux de la rampe de l’Opéra, est représentée pour la pre- 
mière fois au mois de décembre 1697 à Trianon en l’honneur 
des noces du duc de Bourgogne. L’œuvre est d’un genre inter- 
médiaire entre la simple pastorale et la tragédie lyrique ; on 
y voit à la fois des bergers et des dieux s’affronter dans l’amou- 
reux combat. L'écriture de Destouches manque encore de 
science et il doit recourir parfois aux conseils de ses maîtres, 
mais déjà sa mélodie est si fraîche et si spontanée, ses airs 
si expressifs et nuancés, ses récitatifs si pathétiques, que 
Louis XIV, à l’issue de la représentation, déclare que « depuis 
M. de Lully aucune musique ne lui avait fait tant de plaisir ». 
Aussitôt, la réputation de Destouches est faite ; sa carrière 
sera celle d’un compositeur d’opéras-ballets — genre nouveau 
que Campra vient de créer — dont le plus célèbre, Les Élé- 
ments, est écrit en collaboration avec Delalande. 

Il ne dédaignera pas pour autant la tragédie lyrique : 
Amadis de Grèce (1699), Omphale (1701) et Callirhoé (1716) 
connaîtront aussi un succès durable. 

Malgré sa venue tardive à la musique — et peut-être même 
à cause de cela — la personnalité musicale de Destouches est 
marquée d’une grande originalité ; son indépendance à l’égard 
de la tradition persistera alors même qu’il parviendra à la 
pleine possession de son art. 

On trouve dans son œuvre des recherches orchestrales si 
originales et des audaces harmoniques si surprenantes pour 
l’époque, qu’elles ont pu être regardées par certains comme 
des maladresses. Cependant, il se garde bien de démonter 
la belle architecture lulliste et si, comme son maître Campra, 
il assouplit l'écriture musicale en la rendant plus aimable et 
parfois même désinvolte, il lui conserve néanmoins son carac- 
tère français. 

Destouches, par la spontanéité de son écriture, se place 
parmi les chefs de la nouvelle école française ; ses hardiesses 
harmoniques en font même l’un des précurseurs les plus directs 
de Rameau. 
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En cette même année 1697, qui vit la première d’Issé, 
l'Opéra crée l’Europe Galante d'André Campra sur un livret 
de Houdart de la Motte. 

Tandis qu’il est clerc à la Maîtrise d’Aix-en-Provence, 
Campra, futur Maître de la Chapelle Royale, n’alimente pas son 
génie aux seules sources de la musique sacrée. Des troupes 
théâtrales passent dans la ville et y exécutent des opéras et 
des ballets ; bravant le règlement de la maîtrise, le jeune 
clerc ne manque pas ces occasions d’entendre de la musique 
profane, et il s’y complaît. Aussi, dans les dernières années 
du siècle, malgré son état religieux, s’oriente-t-il déjà vers 
l’opéra. C’est lui qui, après quelques divertissements écrits 
pour des maisons princières, créera, avec l’Europe Galante 
cette forme de caractère bien français : l’opéra-ballet. 

A l’époque même où la recherche de la virtuosité vocale 
pure chasse la danse de l’opéra italien, l’opéra-ballet remet en 
honneur la chorégraphie dans le théâtre lyrique français. 
C’est une succession d’actes ou « entrées » dont les intrigues 
sont distinctes, quoique reliées d’une manière plus ou moins 
serrée par une trame générale ; chaque « entrée » comporte 
des airs, des récitatifs, des chœurs et des ballets. « Ce sont, 
écrit Cahusac en 1754, de jolis Watteau, des miniatures 
piquantes, qui exigent toute la précision du dessin, les grâces 
du pinceau, tout le brillant du coloris. » Cette forme dont la 
diversité retient toujours l'intérêt sans jamais le lasser, et 
qui s’accompagne d’une mise en scène luxueuse, satisfait ce 
que Roy, dans sa « Lettre sur l'Opéra » nomme « l’impatience 
française ». Elle jouira d’un succès inouï pendant un demi- 
siècle, au cours duquel tous nos grands compositeurs l’exploi- 
teront avec plus ou moins de bonheur. L’Allemand Mattheson 
écrira en 1739 : « En France, de petits spectacles agréables, 
qui affectent parfois de vastes proportions, ont conquis une 
juste renommée dans le monde entier : les ballets », et il cite 
l’Europe Galante parmi les plus célèbres. Lorsque, dans la 
seconde moitié du xvrtie siècle, cette forme verra son étoile 
éclipsée par le naissant opéra-comique, beaucoup la regrette- 
ront. & Les ouvrages de MM. Philidor et Monsigny, écrit 
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Laborde vers 1780, assurèrent pour longtemps les succès 
d’un genre agréable et qui peut l’être bien davantage lorsqu’on 
y introduira des ballets et des fêtes charmantes. C’est ce qu’on 
ne verra jamais, à moins que ce spectacle ne soit réuni à 
l'Opéra. » 

L'Europe Galante reçoit un accueil triomphal et sera reprise 
jusqu’en 1747 ; l’œuvre est représentée d’abord sous le nom 
du frère cadet du compositeur, Joseph Campra, altiste à 
l’Opéra, l’état ecclésiastique d’André lui interdisant de signer 
une pièce de théâtre. Ce n’est qu'après le succès de son second 
opéra-ballet, le Carnaval de Venise (1697), qu’André Campra 
se démasquera et abandonnera son poste de Maître de Cha- 
pelle à Notre-Dame (1). 

Dans les années suivantes, Campra s’adonne à la tragédie 
lyrique traditionnelle avec Hésione (1700) et Tancrède (1702) 
où l’on trouve des pages pleines d'émotion et de très beaux 
chœurs, puis revient à l’opéra-ballet avec Les Muses (1703), 
Les Fêtes Vénitiennes (1710), Idoménée (1712) et Les Ages 
(1718). Les Fêtes Vénitiennes ont une réussite particulière- 
ment brillante ; on les reprendra jusqu’en 1762. 

Ce qui sera dit ailleurs, à propos de ses œuvres religieuses, 
du style de Campra et de son apport à la musique française 
s'applique exactement à ses compositions théâtrales. Il 
laissera dans le domaine de la musique profane une produc- 
tion considérable comprenant plus de vingt-cinq opéras ou 
opéras-ballets et plusieurs volumes de cantates françaises, 
toute une œuvre magistrale aujourd’hui oubliée dans sa 
quasi-totalité. 


Issé et L'Europe Galante, par leur succès, semblent avoir 
affranchi l’Académie Royale de Musique de son asservissement 
à Lully. Outre les opéras de Destouches et de Campra qui 


(1) Peut-être est-ce le Cardinal de Noailles qui fit congédier Campra. Il 
fit donner sa place à Lalouette. Un couplet circulait : 
Quand notre archevêque saura 
Que Campra fait un opéra 
Alors Campra décampera 
Alleluia. 
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viennent d’être cités, on voit dans les premières années du 
siècle et jusqu’à la fin du Grand Règne, malgré la tristesse 
des temps, des premières retentissantes se mêler à des reprises 
d'œuvres de vieux maîtres : 

— Le Triomphe des Arts, de Michel de la Barre sur unlivret 
de Houdart de la Motte (1700) ; 

— Le Carnaval de la Folie, de Destouches, comédie lyrique 
où s’enchâssent des airs italiens (1704) ; 

_— Tphigénie en Tauride de Desmarets et Campra sur un 
livret de Duché achevé par Danchet (1704) ; 

— Philomèle, de la Coste (1705) ; 

— Alcyone, de Marin Marais, sur un livret de Houdart de 
la Motte, où l’on trouve un essai de peinture musicale de la 
tempête (1706) ; 

— La Vénitienne, de Michel de la Barre et du même libret- 
tiste (1707) ; 

— Polyxène et Pyrrhus, de Colasse, sur un texte de La Serre 
(1707) ; 

— Méliagre, du violoncelliste J. B. Stück dit Battistin, sur 
un texte de Joly (1709) ; 

— Sémélé, de Marin Marais et Houdart de la Motte 
(1709) ; 

— Manto la Fée, (1711) de Battistin, sur des paroles de 
Menneson. 

Enfin, en 1714, le 19 août, on voit apparaître à l’Opéra 
Jean-Joseph Mouret (qui vient d’en être nommé Chef d’Or- 
chestre) avec son premier opéra-ballet Les Festes de Thalie. 
Écrite sur un livret de La Font, cette œuvre innove dans le 
genre encore tout récent de l’opéra-ballet, en mettant en scène 
une action ayant le caractère d’une comédie légère, ne fai- 
sant appel — mis à part le prologue — ni aux héros, ni aux 
dieux ; elle comprend trois entrées : La Fille, la Veuve, La 
Femme. Après une réprobation de courte durée, le public 
s’enthousiasme et le succès des Festes de Thalie va grandissant ; 
il en est donné cinquante-sept représentations consécutives. 
« On a beaucoup crié contre Les Festes de Thalie, lit-on dans 
le Mercure Galant de Septembre 1714, il y a cependant deux 
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mois qu’on joue ce ballet sur la scène de l'Opéra. » L’œuvre 
devait être reprise jusqu’en 1745. 

L’année se termine avec un nouvel opéra de Destouches, 
Télémaque, sur un livret de l’Abbé Pellegrin. 


Pendant la Régence, le renouvellement du répertoire de 
l'Opéra en œuvres marquantes se ralentit nettement. Après 
le succès de Callirhoé, de Destouches, en 1716 (sur un livret 
de Roy) et la première d’Hypermestre, de Gervais, maître et 
protégé du Régent, la même année, c’est en 1717 l’échec reten- 
tissant d’Ariane, début de J.-J. Mouret dans le genre de la 
tragédie lyrique, dont le texte est de Roy et de Lagrange- 
Chancel. Malgré une excellente interprétation de Mes Jour- 
net et Antier et des sieurs Thévenard et Hardoüin, malgré 
une chorégraphie du célèbre danseur Dumoulin, la pièce 
tombe sans être reprise. L’insuccès, malgré les bonnes dispo- 
sitions du public, est dû sans doute à l’indigence du livret, 
mais aussi à l’insuffisance de la partition ; le Mercure de 
France d’avril 1717 note : « la musique est de M. Mouret et le 
public a grandement penchant à l’absoudre, il est très digne 
de cette mdulgence. » 

On crée encore, sans grand succès non plus, en 1718, Le 
Jugement de Pâris, de Bertin de la Doué ; en 1720, Polydore, 
de Baitistin, sur un livret de La Serre et Les Amours de Protée, 
de Gervais, sur un texte de La Font. 

Un seul succès, après celui de Callirhoé de Destouches, 
semble marquer cette période : Les Ages, de Campra, opéra- 
ballet qui reçoit un accueil enthousiaste et sera repris plu- 
sieurs fois (1718). 

En 1721, on reprend l’Omphale de Destouches qui n’a 
pas été jouée depuis sa création en 1701 et « qu’on de- 
mande avec empressement » ; c’est l’occasion des débuts 
à l'Opéra de M'e Eremans, des Ballets et de la Chapelle 
du Roy, qui vient d’être engagée par Francine et fera 
une brillante carrière sur cette scène. On reprend aussi 
l’'Issé de Destouches, avec la même Me Eremans, Les 
Fêtes Vénitiennes de Campra, avec Miies Antier et Tulou, 
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le haute-contre Muraire, les basses-tailles Du Bourg et 
Thévenard. 

La reprise, la même année, du Phaéton de Lully apporte la 
révélation du talent de M1ie Lemaure qui, des années durant, 
devait être l’un des plus brillants rôles de l’Académie Royale. 
À la troisième représentation de cet opéra, en novembre 1721, 
on voit apparaître pour la première fois dans la loge royale le 
jeune Louis XV, âgé de onze ans (Mercure de France, no- 
vembre 1721). 


Comment expliquer cette éclipse musicale de notre grande 
scène lyrique ? Est-ce à la corruption des mœurs — succédant 
à l’austérité de la fin du Grand Règne —-, est-ce au boule- 
versement des fortunes né de la faillite du système Law, est-ce 
aux problèmes aigus de la politique intérieure, ou est-ce encore 
à la personnalité du Régent, qu’il faut attribuer la pauvreté 
des créations nouvelles pendant sa présence au pouvoir ? 
Le duc d’Orléans s’intéressait certes vivement à la musique, 
beaucoup plus qu’en simple dilettante ; il possédait une for- 
mation musicale très sérieuse et avait même étudié la compo- 
sition avec Marc-Antoine Charpentier, Campra, Gervais et 
Desmarets ; il avait écrit des opéras que ses maîtres n’ont 
pas dédaigné d’achever ou de corriger ; Laborde rapporte 
que Gervais aurait travaillé avec Le duc à un opéra intitulé 
Panthée, qui fut représenté dans les appartements du Palais- 
Royal ; le futur Régent aurait même collaboré avec Gervais 
pour son opéra Hypermestre cité plus haut. Mais les charges du 
Gouvernement et le souci de ses intérêts personnels parais- 
sent l’avoir détourné de toute activité musicale pendant les 
huit années de la Régence. 

Elles ne l’ont cependant pas éloigné des plaisirs faciles. 
C’est sous la Régence, en effet, que l’on voit apparaître les 
bals de l’Opéra. Un neveu de Turenne, le chevalier de Noailles, 
conseille au Régent d'établir dans ce théâtre un bal public 
où l’on entrerait, masqué ou non, pour le prix de six livres 
par tête. Ces bals, autorisés par ordonnance du 31 décembre 
1715, sont inaugurés en janvier 1716 ; leur succès est tel que 
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l’on doit transformer la salle de l’Académie Française au 
Louvre pour doubler celle de l’Académie de Musique. Comme 
lPOpéra communique avec le Palais-Royal, le Régent va 
fréquemment à ces bals ; il a une petite loge où il amène ses 
« roués » dont la gaieté amuse les loges voisines. On raconte 
qu’un jour il s’y rend déguisé, accompagné de l’Abbé Dubois 
qui, pour mieux assurer l’incognito, lui donne de grands coups 
de pieds : « L’Abbé, dit le Régent en se retournant, tu me 
déguises trop. » 

En 1724, l'intérêt des bals de l’Opéra est renforcé par des 
attractions appelées « mascarades », danses de caractère 
exécutées par les danseurs de l'Opéra. 


À partir de 1722, année du Sacre de Louis XV, on voit 
apparaître sur la scène de l'Opéra quelques nouveautés. C’est 
d’abord l’opéra Renaud de Desmarets sur un livret de l’Abbé 
Pellegrin ; cette création est quelque peu estompée par des 
reprises brillantes, comme celles du Ballet des Saisons (dont 
la musique est en partie de Colasse et en partie de Lully et 
dont le livret est de l’Abbé Pie), du ballet Pourceaugnac- 
Mascarade de Lully (extrait de la musique écrite pour la 
comédie de Molière), des Fêtes de Thalie de Mouret « dont le 
public ne se lasse point » ; cette dernière œuvre est interprétée 
par M'es Antier, Minier et Tulou pour le chant, et par Mie Pré- 
vost et Dumoulin pour la danse ; Mouret y ajoute une nou- 
velle entrée : La Provençale, « bien reçue du public » dit le 
Mercure de France (septembre 1722), qui met en scène des 
provençaux et des provençales en costumes du pays. Des 
couplets en langue provençale et l’emploi du tambourin dans 
l’orchestration y apportent beaucoup de couleur locale. 

En 1723, l'Opéra monte une nouvelle œuvre de Mouret, 
Pirithoüs, tragédie lyrique sur un livret de La Serre. La pre- 
mière a lieu le 26 janvier ; l’accueil est excellent et l’on prévoit 
« un grand succès dont le public attribue la meilleure part au 
musicien » (Mercure de France, février 1723). L'interprétation 
comprend Mes Eremans, Catin, Tulou et Antier, et, du côté 
des hommes : Muraire, Thévenard, Du Bourg, Dun, Lemire et 
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Tribou ; le ballet est dansé par Dumoulin et Mie Prévost. 
La même année a lieu la première d’un « ballet héroïque » 
de Colin de Blamont, point de départ de sa célébrité : Les Fêtes 
grecques et romaines, dont le livret est de Fuzelier. 

L’année 1724 n’est marquée d’aucune création importante, 
mais on reprend avec un succès éclatant L’Europe Galante, 
de Campra et Les Fêtes de Thalie, de Mouret. L’année sui- 
vante, par contre, l'Opéra monte, le 29 mai, le célèbre opéra- 
ballet Les Éléments dont la musique est écrite en collaboration 
par Delalande et Destouches sur un livret de Roy ; après 
quoi il faut attendre jusqu’en 1726 pour relever une œuvre 
nouvelle, Pyrame et Thisbé, de Rebel et Francœur, à laquelle 
succèdent, en 1727, Les Amours des Dieux, « ballet héroïque » 
de Mouret sur un livret de Fuzelier, dont l’orchestration est 
colorée par l'emploi, jugé audacieux, de trompettes et de 
timbales, et, en 1728, La Princesse d’Elide, de Villeneuve, 
maître de chapelle de la Cathédrale d’Aix, sur un livret de 
l'Abbé Pellegrin. 

Mis à part Le Caprice d’Érato, divertissement composé par 
Colin de Blamont pour célébrer la naissance de l’héritier royal 
et qui fut joué à l'Opéra le 8 octobre 1730, Pyrrhus, de Royer, 
donné la même année, et Diane et Endymion, encore de Colin 
de Blamont, en 1731, il faut arriver ensuite en 1732 pour 
entendre à l'Opéra une création réellement marquante 
celle de Jephté de Montéclair, sur un livret de l’Abbé Pelle- 
grin, représentée pour la première fois le 23 février, la direc- 
tion de l’Opéra venant de passer, après le règne éphémère de 
Gruer, entre les mains de Lecomte (1). 


(1) Selon certains, ce changement de direction aurait été consécutif à la mort 
subite de Gruer. Selon d’autres, ce dernier aurait été destitué à la suite d’une 
aventure galante, Au mois de juin 1731, Gruer dinait avec Campra au Maga- 
sin de l’Opéra rue Saint-Nicaise, en compagnie de Mles Pélissier et Duval du 
Tillet, chanteuses, et de la Camargo, l’illustre danseuse. La chaleur avait été 
grande et ces dames avaient un peu trop bu. Elles avaient chanté et dansé et 
éprouvèrent le besoin de changer de linge. Gruer n’ayant à leur offrir que des 
chemises d’homme, elles acceptent et au cours de l’opération, l’idée leur vient 
de renouveler la scène du Jugement de Pâris ; le vieux Campra (il compte alors 
71 ans) promu au rôle du beau berger se met en devoir, bésicle sur le nez, de 
le jouer exactement. On avait malheureusement oublié que le salon était 
brillamment éclairé et les fenêtres restées ouvertes : les habitants du Magasin 
de l’Opéra peuvent contempler tout à loisir cet agréable spectacle. Le scan- 
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Michel Pinolet, ou Pignolet, dit de Montéclair du nom du 
village voisin de Chaumont où il vit le jour en 1666, est à 
l’orée du siècle contrebassiste à l’Opéra. Peut-être fut-il le 
premier à y jouer cet instrument. C’est comme enfant de 
chœur, ainsi que tant d’autres, qu’il reçoit son initiation à la 
musique ; son maître est Jean-Baptiste Moreau, alors maître 
de chapelle à l’église de Langres. Après avoir rempli cette 
même charge dans plusieurs églises de province et avoir fait, 
comme tant d’autres aussi, un voyage en Italie, il se fixe à 
Paris en 1695 et y acquiert une forte réputation comme com- 
positeur et maître de musique. Il compose de nombreuses 
œuvres instrumentales qui connaissent d’emblée une grande 
vogue : trois livres de cantates, une messe de Requiem et des 
ouvrages didactiques, notamment une « Petite méthode pour 
apprendre la musique aux enfants » ; pour l’Académie Royale 
il écrit deux opéras : Les Festes de l’Étéet Jephté. C’est ce der- 
nier qui connaît un succès retentissant dès sa première repré- 
sentation et, semble-t-il, aura une influence décisive sur la 
vocation dramatique de Rameau. 

Jephté, dont le livret a été tiré par l’ Abbé Pellegrin du 
Livres des Juges de l’Ancien Testament, ouvre une ère nou- 
velle dans l’histoire de l’opéra français, en le faisant sortir 
du merveilleux mythologique qui, jusqu’alors, était exclusive- 
ment son domaine, pour le faire entrer dans un merveilleux 
biblique assorti d'émotion mystique. L’écriture de Montéclair 
révèle, dans cette œuvre, une personnalité marquée ; elle 
participe du goût français par son respect de la tradition 
lulliste, et du goût italien par ses lignes mélodiques infléchies 
l’apparentant beaucoup au style de Campra ; son harmonie, 
sans atteindre à la beauté de celle de Rameau, est néanmoins 
assez riche ; toute la tragédie est empreinte d’un lyrisme qui 
emporte l’enthousiasme du public. 

Les représentations s’en poursuivent avec un succès cons- 
tant, interrompues seulement par la période pascale. « Cette 
pièce est toujours honorée des mêmes applaudissemens » 


dale est grand, des couplets circulent dès le lendemain dans tout Paris et Gruer 
est destitué. 
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lit-on dans le Mercure de France d’avril 1732, et dans celui de 
mai : & On continue à l’Opéra les représentations de Jephté 
que le public ne se lasse pas de voir. Celle du mardy, 13 avril, 
fut honorée de la présence du Roy Stanislas, dont S. M. parut 
extrêmement satisfaite. » Jephté sera reprise en 1735 et l’usage 
s'établit ensuite, en raison de son sujet biblique, de la donner 
chaque année aux approches de la semaine sainte. « Le chœur 
« Tout tremble devant le Seigneur », écrit Laborde, eut un 
succès prodigieux et a conservé longtems sa réputation. » 

Quatre mois après la première de Jephté, l'Opéra monte 
encore une nouvelle œuvre : le ballet Le Triomphe des Sens, 
de Mouret (5 juin 1732). 

Mais l’année 1733 est assurément la plus importante dans 
l’histoire de l'Opéra au xvirie siècle ; c’est cette année-là que 
l’Académie Royale ouvre ses portes au plus grand musicien 
français du siècle, Jean-Philippe Rameau, pour son premier 
opéra Hippolyte et Aricie (1er octobre 1733). On verra bientôt 
quelles devaient en être les immenses conséquences. 

Pendant toute la période de création qui s’étend de Lully 
à Rameau, on n’aperçoit dans le genre opéra — en dehors de 
la naissance de l’opéra-ballet — aucun véritable bouleverse- 
ment ni aucune réforme fondamentale. Cependant, au point 
de vue purement musical, on constate un enrichissement pro- 
gressif dû surtout à la réunion des « goûts », à l’influence 
italienne apportée d’abord par Campra. On voit aussi appa- 
raître des raffinements d'écriture, des recherches harmoniques, 
des effets chromatiques, tout un ensemble de procédés qui 
tendent à rendre plus vivante la délicatesse quelque peu com- 
passée de la manière lulliste. 

Il appartiendra à Rameau, grâce à sa maîtrise technique 
et à sa possession d’une science musicale dont il est le codi- 
ficateur et, dans une large mesure, le créateur, d’exploiter 
ces acquisitions et d’en faire naître les plus hauts chefs- 
d'œuvre du goût français. 


Avant d'aborder cette phase, la plus brillante, de l’opéra 
français, il n’est pas sans intérêt de se représenter l’ordon- 
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nance des spectacles donnés, dans la magnifique salle, créée 
par Lully, de l’Académie Royale. 

Les tragédies lyriques, comme les opéras-ballets, sont géné- 
ralement d’une durée d’exécution trop courte pour remplir 
toute une soirée. Aussi sont-ils souvent groupés par deux, ou 
associés à des compositions de moindre importance telles que 
des cantates, qui sont soit exécutées en fin de spectacle, soit 
même encastrées dans une « entrée » de ballet ou insérées 
entre deux actes d’opéra. 

En 1715, le ballet Pourceaugnac-Mascarade est donné à la 
suite des Fêtes de Thalie ; en 1722, la même Mascarade était 
jouée à la suite du Ballet des Saisons. 

Le 23 septembre 1721, l'Opéra reprenant Les Fêtes Véni- 
tiennes, M11e Eremans chante une cantate du même auteur à la 
fin de l’acte du bal. Le 12 du mois suivant, on joue sur la 
scène de l’Opéra Le Soleil, de Clérambault, « cantate allégo- 
rique sur le rétablissement de la santé du Roy » — laquelle 
d’ailleurs n’obtient aucun succès — et le spectacle est com- 
plété par trois entrées des Fêtes Vénitiennes. En 1723, M1e An- 
tier chante la cantate Zéphire et Flore de Bourgeois à la fin de 
l’opéra Persée de Lully. 

L'indépendance d’action des différents actes, dans la plu- 
part des opéras-ballets, permet d’en donner des exécutions 
partielles, pour compléter d’autres spectacles. 

On va parfois, dans des circonstances exceptionnelles 
jusqu’à de véritables spectacles variés. C’est ainsi que, les 
principaux acteurs de l’Opéra étant retenus pour les diver- 
tissements donnés par le Régent et le duc de Bourbon, en 
novembre 1722, l’Académie Royale, pour ne pas priver le 
public parisien de spectacles, fait exécuter par les acteurs 
demeurés à Paris « différens morceaux de musique choisis », 
savoir : une cantate de Battistin, le Pourceaugnac de Lully, 
une « cantade » de Campra, Silène et Bacchus et Le Professeur 
de folie de Destouches. 


CHAPITRE IV 


JEAN-PHILIPPE RAMEAU ET L'OPÉRA 


« Paroisse Saint-Médard, le vingt-cinquième de septembre 
1683, à quatre heures après midy, en l’église collégiale de 
Saint-Étienne de Dijon, par le sacristain vicaire d’icelle, a 
été baptisé Jean-Philippe Rameau, fils de Jean Rameau, 
bourgeois, et de Claudine de Martinécourt, sa femme; a eust 
pour parrain noble Jean-Baptiste Lantin, escuier, sieur de 
Montagny, conseiller du Roy au Parlement de Bourgogne, 
et pour marraine, demoiselle Anne-Philippe Valon de Mineure 
et de Vouges. » 

Jean Rameau, « bourgeois », était aussi un organiste de 
grand talent qui, pendant près de 60 ans, tint les orgues des 
principales églises dijonnaises. 

Tout ce que nous connaissons de précis sur la vie de l’hom- 
me extraordinaire que fut Jean-Philippe Rameau nous est 
venu des biographies laissées par deux de ses compatriotes et 
contemporains : Guy de Chabanon, son collègue à l’Académie 
de Dijon, et le Docteur Maret, secrétaire perpétuel de la même 
Académie. 

Il n’est pas nécessaire de rappeler la phase de vie errante 
qui fut à l’origine de sa carrière. C’est seulement à partir de 
son premier séjour à Paris que Rameau pénètre véritablement 
dans la vie musicale française, où il devait jouer trente ans 
plus tard le premier rôle. 

Lorsqu'il arrive dans la capitale, au printemps de 1705, 
Rameau est encore avant tout organiste et c’est comme orga- 
niste qu'il y exerce d’abord son activité. Dès l’année suivante, 
il est titulaire des orgues des Jésuites de la rue Saint-Jacques 
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et des Pères de la Merci. Il veut encore obtenir le bénéfice des 
orgues de Sainte-Madeleine, mais reçu le premier au concours, 
il refuse le poste en raison des conditions sévères de présence 
qui sont imposées au titulaire. Peu après, il quitte Paris pour 
reprendre sa vie nomade. 

Pendant ce bref séjour dans la capitale, il s’est cependant 
déjà manifesté comme compositeur et a fait éditer son « Pre- 
mier Livre de pièces de clavecin ». 

Il revient un temps à Dijon, sa ville natale, puis à Lyon, 
et enfin à Clermont-Ferrand qu’il avait quitté pour Paris. Il y 
demeure six années ; c’est là qu’il écrit son fameux Traité de 
l'harmonie réduite à ses principes naturels (1722), base de son 
œuvre théorique, publiée à Paris chez Ballard. 

Mais Paris l’attire toujours et il y revient en 1723. 

Une réputation grandissante l’y a cette fois précédé ; outre 
son premier livre de clavecin, on connaît de lui quelques can- 
tates à une ou deux voix (Médée, L’Absence, Thétis, L’En- 
lèvement d’Orithie) et surtout son Traité, qui provoque une 
vive sensation et dont le Journal de Trévoux vient de publier 
une analyse (1722). Ainsi c’est avant tout une renommée de 
théoricien qui l’accueille dans le monde musical de la Cour 
et de la Ville ; elle attachera définitivement à son nom lépi- 
thète de « savant » et détournera de lui cette partie de l’opi- 
nion publique et du dilettantisme qui, à toute époque, incline 
vers la facilité. En 1724, il publie, on l’a vu, son second livre 
de pièces de clavecin. 

Rameau, à quarante ans, n’a encore écrit que de la musique 
de chambre et d'église. Cependant, ses cantates profanes sont 
déjà pour lui un acheminement vers le théâtre ; il y insère des 
symphonies descriptives à la Lully, et des airs de caractère 
dramatique. Désormais, il sait que l’opéra sera son domaine 
et, tout de suite, il cherche à y pénétrer. Ce n’est pas sans 
peine : son caractère taciturne et peu sociable n’est pas fait 
pour l’aider ; il est seul à Paris, sans relations, ni appuis. A 
ce moment, son compatriote Piron, qui devait plus tard l’in- 
troduire chez La Pouplinière, lui offre de collaborer avec lui 
pour les spectacles de la Foire ; Rameau accepte d’arranger 
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des vaudevilles : L’Enrôlement d’Arlequin, L’'Endriague, La 
Robe de dissension ou Le Faux Prodige, Les Jardins de l’'Hy- 
men ou La Rose ; il écrit aussi pour le Théâtre Italien de la 
Foire un intermède musical, Les Sauvages, dont il devait 
faire plus tard une entrée de l’opéra-ballet Les Indes Galantes. 

Le 25 février 1726, Rameau épouse une jeune fille de dix- 
neuf ans, Marie-Louise Mangot, très bonne musicienne, chan- 
teuse et claveciniste, qui deviendra l’interprète de ses œuvres, 
notamment chez La Pouplinière et à la Cour. Pour faire vivre 
le ménage, il ne dispose que de trois ressources : la publication 
de ses œuvres encore inédites, l’orgue et l’enseignement. Il 
publie donc en 1726 son Nouveau système de musique théorique 
et des cantates ; en 1727, il se présente au concours pour le 
poste de titulaire à l’orgue de Saint-Paul, mais sans succès : 
c’est Daquin qui l’emporte ; en 1732 seulement, il obtient 
l’orgue de Sainte-Croix de la Bretonnerie, puis, en 1736, celui 
des Jésuites du Collège. Ce dernier poste lui vaut une affluence 
d'élèves auxquels il enseigne une technique nouvelle du cla- 
vier et sa méthode d’accompagnement, c’est-à-dire de réali- 
sation des basses chiffrées ; ces succès pédagogiques ne man- 
quent pas de lui attirer des envieux et même de déchaîner la 
polémique. 

Entre temps, ses cantates françaises sont exécutées en 
public ; le 28 novembre 1728, la célèbre Mie Lemaure chante 
Le berger fidèle au Concert Spirituel. 

Cependant, l'Opéra lui demeure fermé. Les librettistes à la 
mode : Danchet, Roy, la Font, dédaignent sa collaboration ; 
il tente un ultime effort en adressant à Houdart de la Motte, 
académicien et librettiste des opéras en vogue de Campra, de 
Destouches et de bien d’autres, la lettre demeurée célèbre, 
qui est à la fois une profession de foi et un plaidoyer pro domo : 


« À Paris, 25 octobre 1727 .» 


« Quelques raisons que vous ayez, Monsieur, pour ne pas attendre 
de ma musique théâtrale un succès aussi favorable que celle d’un 
auteur plus expérimenté en apparence dans ce genre de musique, 
permettez-moi de les combattre et de justifier en même temps la 
prévention où je suis en ma faveur, sans prétendre tirer de ma science 
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d’autres avantages que ceux que vous sentirez aussi bien que moi 
devoir être légitimes. Qui dit un savant musicien, entend ordinaire- 
ment par là un homme à qui rien n’échappe dans les différentes com- 
binaisons des notes ; mais on le croit en même temps tellement ab- 
sorbé dans ces combinaisons, qu’il y sacrifie tout, le bon sens, le sen- 
timent, l’esprit et la raison. Or ce n’est là qu’un musicien de l’école, 
école où il n’est question que de notes, et rien de plus ; de sorte qu’on 
a raison de lui préférer un musicien qui se pique de moins de science 
que de goût. Cependant celui-ci, dont le goût n’est formé que par des 
comparaisons à la portée de ses sensations, ne peut tout au plus ex- 
celler que dans certains genres je veux dire dans des genres relatifs 
à son tempérament. Est-il naturellement tendre ? Il exprime bien la 
tendresse ; son caractère est-il vif, enjoué, badin, etc... sa musique y 
répond pour lors ; maïs sortez-le de ces caractères qui lui sont natu- 
rels, vous ne le reconnaissez plus. D'ailleurs, comme il tire tout de 
son imagination, sans aucun secours de l’art, par ses rapports avec ces 
expressions, il s’use à la fin. Dans son premier feu, il était tout bril- 
lant, mais ce feu se consume à mesure qu’il veut le rallumer et l’on 
ne trouve plus chez lui que des redites ou des platitudes. Il serait donc 
à souhaïter qu’il se trouvât pour le théâtre un musicien qui étudiât 
la nature avant que de la peindre, et qui par sa science sût faire le choix 
des couleurs et des nuances dont son esprit et son goût lui auraient 
fait sentir le rapport avec les expressions nécessaires. Je suis bien éloi- 
gné de croire que je sois ce musicien, mais du moins j’ai au-dessus des 
autres la connaissance des couleurs et des nuances, dont ils n’ont qu’un 
sentiment confus, et dont ils n’usent à propos que par hasard. Ils 
ont du goût et de l’imagination mais le tout est borné dans le réser- 
voir de leurs sensations, où les différents objets se réunissent en une 
petite portion de couleurs, au delà desquelles ils n’aperçoivent plus 
rien. La nature ne m’a pas tout à fait privé de ses dons, et jene me suis 
pas livré aux combinaisons des notes jusqu’au point d’oublier leur 
liaison intime avec le beau naturel qui suffit seul pour plaire, mais 
qu’on ne trouve pas facilement dans une terre qui manque de semeurs, 
et qui a fait sur tout ses derniers efforts. Informez-vous de l’idée qu’on 
a de deux cantates, qu’on m’a prises depuis une douzaïne d’années et 
dont les manuscrits sont tellement répandus en France que je n’ai pas 
cru devoir les faire graver, puisque j’en pourrais être pour les frais, 
à moins que je n’y en joignisse quelques autres, ce que je ne puis faire 
faute de paroles ; l’une a pour titre L’Enlèvement d’Orithie (1) : il y a 
du récitatif et des airs caractérisés, l’autre a pour titre Thétis (1), où 
vous pourrez remarquer le degré de colère que je donne à Neptune et 
à Jupiter selon qu’il appartient de donner plus de sang froid ou plus 
de possession à l’un qu’à l’autre et selon qu’il convient que les ordres 
de l’un et de l’autre soient exécutés. Il ne tient qu’à vous de venir 
entendre comment j’ai caractérisé le chant et la danse des Sauvages 
qui parurent sur le Théâtre Italien, il y a un ou deux ans, et comment 


(1) Cantates profanes. 


JEAN-PHILIPPE RAMEAU ET L'OPÉRA 61 


j'ai rendu ces titres Les Soupirs, les Tendres Plaintes, Les Cyclopes, 
Les Tourbillons (c’est-à-dire les tourbillons de poussière excités par 
de grands vents), L’Entretien des Muses, une Musette, un Tambourin, 
etc. (1). Vous verrez pour lors que je ne suis pas novice dans l’art 
et qu'il ne paraît pas surtout que je fasse grande dépense de ma science 
dans mes productions, où je tâche de cacher l’art par l’art même ; 
car je n’y ai en vue que les gens de goût et nullement les savants puis- 
qu’il y en a beaucoup de ceux-là et qu’il n’y en a presque point de 
ceux-ci. Je pourrais encore vous faire entendre des motets à grand 
chœur, où vous reconnaîtriez si je sens ce que je veux exprimer. Enfin 
en voilà assez pour vous faire des réflexions. Je suis avec toute la 
considération possible, Monsieur, votre très humble et très obéissant 
serviteur. 
Rameau ». 


Malgré toutes les références données, cette démarche reste 
sans succès. Houdart de la Motte ne daigne même pas ré- 
pondre. 

Cependant, le génie de Rameau est en plein épanouissement ; 
à défaut d’opéra, il compose ses Nouvelles suites pour le cla- 
vecin. Quelques années plus tard, le fermier général La Pou- 
plinière, à qui il a été présenté par Piron, l’accueille dans son 
cénacle. La voie du succès lui est ouverte. Rameau donnait 
alors des leçons de clavecin et d’harmonie à la maîtresse du 
fermier général, Thérèse Boutinon des Hayes, qui deviendra 
bientôt Mme de la Pouplinière. Chez le mécène, il fait la con- 
naissance de Voltaire et entreprend en collaboration avec 
l'écrivain un opéra, Samson. Mais l’œuvre n’aboutira pas ; 
Voltaire qui ne soupçonne pas encore la valeur de Rameau 
poursuit sa tâche avec une extrême mauvaise volonté. Selon 
une lettre de Mne du Chatelet à Maupertuis, une répétition 
aurait eu lieu chez M. Fagon, intendant des Finances et 
Conseiller au Conseil Royal, en octobre 1734 ; à la même 
époque une représentation en est donnée, semble-t-il chez La 
Pouplinière. Mais en 1735, les difficultés reprennent de plus 
belle entre les deux collaborateurs, et la censure apporte 
une solution catégorique à cet inextricable différend en 
interdisant la pièce. Voltaire publiera son médiocre livret à 
Amsterdam en le faisant précéder d’un avertissement dans 


(1) Pièces de clavecin. 
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lequel il glorifie, un peu tard, son collaborateur : « M. Ra- 
meau, écrit-il, le plus grand musicien de France, mit cet opéra 
en musique vers l’an 1732. On était près de le jouer, lorsque 
la même cabale qui, depuis, fit suspendre la représentation 
de Mahomet, empêcha qu’on représentât Samson. » Rameau 
se refuse à publier sa partition ; selon Voltaire, il en aurait 
« mis une partie » dans l’acte des Incas des Indes Galantes, 
dans Castor et Pollux et dans Zoroastre. La collaboration de 
Rameau et de Voltaire n’aboutira que bien des années plus 
tard avec La Princesse de Navarre et Le Temple de la Gloire. 

Heureusement, chez La Pouplinière, Rameau rencontre 
aussi l’abbé Pellegrin dont l’opéra Jephté, mis en musique par 
Montéclair, vient de triompher, et qui, s’il n’est qu’un médio- 
cre écrivain, est du moins un librettiste habile et déjà célèbre. 
Le « curé de l’Opéra », sans grand enthousiasme, dit-on, 
fournit à Rameau le livret d’Hippolyte et Aricie imité du 
Phèdre de Racine, comme Jephté était imité d’Esther et 
d’Athalie. Du premier coup, Rameau se révèle un compositeur 
dramatique génial. 

La répétition d’une partie de cet opéra a lieu chez La Pou- 
plinière vraisemblablement en mars ou avril 1733 ; on ne 
possède d’ailleurs aucun renseignement sur les interprètes qui 
participent à l’exécution. 

Chabanon rapporte, au sujet de cette première audition, 
une anecdote dont l’authenticité demeure incertaine. L’abbé 
Pellegrin, se défiant du succès de l’œuvre et du talent de 
Rameau, aurait exigé de lui, avant de lui accorder sa colla- 
boration, qu’il lui signât un billet de 500 livres, payable en 
cas d’échec. Au cours de la première exécution chez La Pou- 
plinière, l’abbé Pellegrin va vers Rameau et dit à voix haute : 
« Monsieur, quand on fait de si belle musique, on n’a pas be- 
soin de caution. Voici votre billet. Si l’ouvrage ne réussit pas, 
ce sera ma faute et non la vôtre. » Et aux yeux de toute l’as- 
sistance il déchire le billet. 

En septembre 1733, l’œuvre est répétée sur la scène de 
l’Opéra. Cela ne va pas sans mal. La musique trop savante, 
trop difficile, trop remplie de doubles croches rebute les inter- 
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prètes ; il ne faudra pas moins qu’un ordre du Roi pour 
parvenir à la faire exécuter. Enfin la première représentation 
a lieu le 1er octobre 1733 ; Rameau vient d’avoir cinquante 
ans. L'œuvre est mal accueillie par une grande partie de 
l’auditoire ; Maret rapporte que le premier acte à peine com- 
mencé « il se forme dans le parterre un bruit sourd qui, crois- 
sant de plus en plus, annonçait bientôt à Rameau la chute la 
moins équivoque. Ce n’était pourtant pas que tous les specta- 
teurs contribuassent à un jugement aussi injuste ; mais ceux 
qui n’avaient d'intérêt que celui de la vérité ne pouvaient 
encore se rendre compte de ce qu’ils sentaient ; et le silence 
que leur dictait la prudence livra le musicien à la fureur de ses 
ennemis ». 

La polémique se déchaîne, la querelle des Lullistes et des 
Ramistes éclate. Parmi les nombreux épigrammes lancés 
contre Rameau, celui-ci exprime en peu de mots la position 
des antiramistes : 


« Si le difficile est beau 

C’est un grand homme que Rameau ! 
Mais si le beau, par aventure, 

N'’était que la simple nature 

Quel petit homme que Rameau ! » 


On accuse Rameau d’italianisme, — vingt ans plus tard 
il sera renié par les Bouffonistes, tenants des Italiens — ; 
on lui reproche son harmonie baroque et difficile ; on le 
traite de géomètre et de mécanicien parce que son écriture 
est claire et précise, et que l’on oublie de s’apercevoir qu’elle 
est expressive. 

Cependant l’opinion évolue peu à peu : « les représentations 
d’Hippolyte furent plus suivies et moins tumultueuses, et les 
applaudissements couvraient les cris d’une cabale qui s’affai- 
blissait chaque jour. » Interrogé par le prince de Conti sur ce 
qu’il pense de l’œuvre, Campra répond : 


« Monseigneur, il y a assez de musique dans cet opéra pour en faire 
dix. Cet homme nous éclipsera tous.» 


La réputation d’Hippolyte et Aricie parvient à la Cour : le 
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Roi veut l'entendre et l’œuvre est jouée à Versailles, puis au 
concert de la Reine. Le Mercure rapporte que « à cette occa- 
sion, la demoiselle Rameau, épouse de l’Auteur, doubla le 
rôle d’Aricie ; la Reine loua beaucoup sa voix et son goût 
pour le chant ». On y goûte particulièrement l’air de Diane, 
(« Sur ces bords parfumés »), le trio des Parques et l’air de la 
Bergère (« Rossignols amoureux ») dialoguant avec la flûte. 

Enfin le succès est acquis et l’œuvre exécutée une quaran- 
taine de fois dans la saison. Des parodies, à cette époque 
consécrations de la renommée, se jouent sur différents théâ- 
tres. Rameau, d’un coup, a réussi un chef-d'œuvre qui enthou- 
siasme encore les mélomanes de notre temps. 

La querelle des Lullistes et des Ramistes ne s’apaise pas 
pour autant. Des écrits pour et contre Rameau fuseront des 
deux camps pendant des années encore, jusqu’à ce que cette 
guerre intestine cède la place à la guerre étrangère des Bouf- 
fons. 

Aussi, lorsqu’en 1735 Rameau s’essaie au genre de l’opéra- 
ballet avec Les Indes Galantes, dont le livret lui a été donné par 
Fuzelier, prend-il la précaution de faire précéder l'édition de 
son ouvrage d’un avertissement dans lequel il se présente 
comme un pur disciple de Lully, et un simple interprète de la 
nature : 

« Toujours occupé de la belle déclamation et du beau chant qui 
règne dans les récitatifs du grand Lully, je tâche de l’imiter non en 


copiste servile, maïs en prenant comme lui la belle et simple nature 
comme modèle. » 


Le sujet des Indes Galantes abandonne le merveilleux tra- 
ditionnel pour porter l’action dans un aimable exotisme de 
convention, où le spectateur se voit transporté d’Asie en 
Amérique. On trouve dans la partition, notamment dans 
l’ « entrée » des Incas et dans la grande chaconne finale, des 
pages qui se classent parmi les plus belles dans l’œuvre de 
Rameau ; la scène de la tempête de l’entrée du Turc généreux 
et celle du tremblement de terre de l’entrée des Incas sont le 
support de musiques descriptives d’un effet saisissant. Pour- 
tant la pièce, dont la première est donnée le 23 août 1735, 
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n'obtient pas, elle non plus, un succès sans réserves ; ce sont 
surtout les « symphonies » qui sont appréciées, ce qui incitera 
plus tard Rameau à les mettre en « suites » à l’usage du con- 
cert. Au bout de plusieurs années seulement le succès sera 
définitivement acquis. Reprise trois fois au cours du xvirre 
siècle, l’œuvre a reparu de nos jours (année 1952 et suivantes) 
sur le plateau de l’Opéra, dotée d’une mise en scène somptueuse 
où la musique est, hélas ! toute sacrifiée au spectacle. 

La querelle des Lullistes se ranime avec Castor et Pollux, 
opéra composé sur un excellent livret du jeune poète Gentil- 
Bernard, dont l'intrigue touchante, tout emplie d’un noble 
sentiment d'amour fraternel, n’est pas étrangère au succès de 
l’œuvre. Donné pour la première fois à l'Opéra le 24 octobre 
1737, Castor et Pollux offusque encore les Lullistes ; de 
« Ramistes », les tenants de Rameau deviennent « Ramo- 
neurs »; la partition est qualifiée de « prodigieuse mécanique » 
et de musique « absconce » ! Le succès est cependant prodi- 
gieux ; Castor et Pollux est joué vingt et une fois de suite et 
plus de 250 fois au cours du siècle. (L'Opéra de Paris le repren- 
dra en 1919.) On peut admirer surtout l’air de Télaïre « Tris- 
tes apprêts », où Berlioz voit une des plus sublimes concep- 
tions de la musique dramatique, les chœurs « Que tout gé- 
misse » et «Brisons nos fers », la scène des «Ombres heureuses » 
et la chaconne finale. 

En cette même année 1737, Rameau, qui poursuit ses re- 
cherches théoriques, publie sa Génération harmonique et s’em- 
ploie à former des disciples ; sa demeure de l’hôtel d’Effiat 
devient un séminaire de composition musicale. 

Il ne se détourne pas pour autant de l’opéra. En 1739 
paraissent Les Festes d’Hébé ou les talens lyriques, opéra- 
ballet en un prologue et trois « entrées », dédié à la duchesse 
du Maine, et qui a vu le jour, comme Hippolyte et Aricie, 
dans les salons de La Poubplinière. Le livret, dû à la collabo- 
ration de Mondorge, Gentil-Bernard, La Pouplinière et Pelle- 
grin, comporte une intrigue allégorique où alternent l’idylle 
pastorale et les gestes héroïques. Rameau écrit sur ce livret 
une musique riche et colorée, notamment dans les chœurs 
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qui sont particulièrement remarquables. On y trouve dans 
les airs de danse les célèbres Musette et Tambourin empruntés 
à son second livre de clavecin. Le divertissement final est 
particulièrement brillant. 

La même année, le 19 novembre, a lieu la première de 
Dardanus, tragédie lyrique sur un poème de Leclerc de la 
Bruère ; cette œuvre, malgré de violentes réactions et d’âpres 
discussions dans les salons et les gazettes (la musique y est 
traitée de « cabalistique »), est accueillie avec la plus grande 
faveur. Les places sont retenues huit jours à l’avance. 

Toutefois, le succès n’est pas encore acquis ; malgré une 
forte publicité, les recettes baissent rapidement et l’œuvre est 
retirée de la scène après vingt-six représentations. Certaines 
scènes ayant fait l’objet de critiques par leur caractère trop 
conventionnel, des remaniements sont apportés par le libret- 
tiste et le compositeur pour la reprise qui sera faite en 1744. 
En définitive, ce ne sera guère qu’en 1760 que Dardanus 
verra son succès définitivement affirmé. 

Sur un livret tissé d’héroïque et de chevaleresque, Rameau 
a écrit avec Dardanus, une partition riche, dramatique et 
profondément humaine qui en fait le sommet de son œuvre 
lyrique. Cette composition véritablement extraordinaire est 
un des chefs-d’œuvre de notre musique que l’on doit déplorer 
de ne pas voir renaître sur nos scènes lyriques. Qu’en demeure- 
t-il dans la connaissance du dilettante moderne en dehors de 
quelques « symphonies », comme ce délicieux rondeau du 
« Sommeil » où le rythme traditionnel de bercement est brisé 
par la cadence en sol mineur marquant la chute du héros dans 
le sommeil ? 

Rameau est désormais célèbre ; en quelques années, il est 
parvenu à l’apogée de sa carrière théâtrale. Mais voici que, 
peut-être découragé par le demi-succès de Dardanus, il se 
détourne de l’opéra, et ce temps d’arrêt durera six ans ; 
pendant cette période il ne publiera que ses Pièces en concert 
pour deux instruments et clavecin (1741), joyaux délicats 
de musique de chambre évoqués plus haut à propos de son 
œuvre clavecinique. 
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C’est en 1745 seulement qu’apparaît une nouvelle œuvre 
lyrique. Rameau, qui jusque-là était demeuré éloigné de 
toute fonction officielle, devient compositeur de la Cour à 
l’occasion du premier mariage du Dauphin (avec l’Infante 
Marie-Thérèse) ; pour cette circonstance il écrit, en collabo- 
ration avec Voltaire, La Princesse de Navarre, comédie- 
ballet jouée le 23 février 1745 au Théâtre des Grandes Écuries 
à Versailles, Le Roi paie les frais de l’édition, octroie à Rameau 
une pension de 2.000 livres et le titre officiel de « Compositeur 
de la musique de la Chambre ». Voltaire reçoit en récompense 
une charge de gentilhomme ordinaire de la Chambre, qui vaut 
environ 60.000 livres. 

La Princesse de Navarre est une partition de dimensions 
modestes comprenant seulement une ouverture et trois diver- 
tissements composés de danses et de quelques airs ; dans le 
dernier, on voit les Pyrénées s’abaisser pour laisser place au 
Temple de l'Amour. Cette œuvre, on le verra plus loin, a été 
reprise un peu plus tard au Théâtre des Petites Écuries, sous 
lenom des Fêtes de Ramire après une transformation du livret et 
de la musique confiée, on ne sait par quelle aberration, aux 
mains inhabiles de Jean-Jacques Rousseau. 

Dans le même temps, Rameau s’essaie au genre de l’opéra- 
bouffe qui fait florès en Italie ; depuis 1740, il travaille à 
Platée ou Junon jalouse, ballet bouffon sur un livret d’Autreau 
et Le Valois d'Orville. L’œuvre voit le jour à Versailles le 
31 mars 1745, au cours des fêtes nuptiales du Dauphin, de 
même que La Princesse de Navarre. 

On a souvent écrit, à propos de Platée, que l’universel 
génie de Rameau ne pouvait s’accommoder du comique. 
Notre époque se doit de réformer ce jugement ; quoi qu’on 
en ait pu dire, et mises à part d’incontestables longueurs, elle 
est pleine de verve et d’excellent comique ; Rameau s’y 
révèle un véritable précurseur, et il n’est pas excessif de rap- 
procher l’habileté dans le burlesque qu’y a déployé l’austère 
compositeur de Dardanus de celle dont Offenbach, un siècle 
plus tard, fera les délices d’une société raffinée. Les amours 
de la nymphe Platée (rôle grotesque chanté par un haute- 
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contre en travesti) pour Jupiter sont, chez les librettistes 
de Rameau, le prétexte à des bouffonneries dignes également 
de ceux d’Offenbach. Sur ce texte, Rameau s’en donne à 
cœur joie ; les flûtes imitent le chant du crapaud, les violons 
le hi-han de l’âne ; aux « Quoi ? quoi ? » de Platée s’enchat- 
nent les coassements d’un chœur de grenouille ; les ariettes 
italiennes à la mode, chargées de vocalises, y sont cruellement 
pastichées. 

Mais Louis XV n’est pas doué de l’humour du grand aïeul 
et le goût de la Cour épouse celui du souverain. 

L'œuvre n’est guère prisée et ne remporte qu’un mince 
succès. Lorsque, en 1749 et 1750, elle est portée sur la scène 
de l’Opéra, elle choque d’abord l'opinion, toujours respec- 
tueuse de la mythologie ; puis elle finit par s’imposer et atteint 
vingt-deux représentations. Elle sera reprise en 1754. Fait 
étrange, Platée est particulièrement appréciée par les Alle- 
mands. Grimm qualifie l’œuvre de « sublime », ce qui ne 
paraît pas être précisément l’épithète qui lui convient. 

Les deux œuvres suivantes, Les fêtes de Polymnie, opéra- 
ballet sur un livret de Cahusac — partition inégale, mais qui 
contient d'excellents morceaux et notamment de remar- 
quables chœurs — et Le Temple de la Gloire, autre opéra-ballet 
sur un texte de Voltaire, d’abord donné à Versailles, puis à 
l'Opéra, sont elles aussi mal accueillies par le public. 

Dans les années qui suivent, Rameau écrit encore beaucoup, 
mais les œuvres de cette époque sont de très inégale valeur. 
En 1747, ce sont Les Fêtes de l’'Hymen et de l’ Amour ou les 
Dieux de l'Égypte, ballet héroïque composé, sur un livret de 
Cahusac, pour le second mariage du Dauphin avec Marie- 
Josèphe de Saxe, et donné le 15 mars au Théâtre de la Grande 
Écurie. On y trouve d’aimables symphonies et un double 
chœur à dix voix qui ne manque pas de puissance. 

L’année suivante paraît une œuvre charmante, Pygma- 
lion, acte de ballet écrit sur un livret de Ballot de Savot pour 
constituer une cinquième entrée au ballet Le Triomphe des 
Arts de La Barre (créé en 1700) ; elle connaît un succès cer- 
tuin dès la première, comme aux reprises successives dont 
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l’ultime est donnée en 1778 : elle atteindra un total d'environ 
deux cents représentations. En cette même année 1748, 
Rameau compose Zaïs et Les Surprises de l'Amour. Zaïs, 
pastorale héroïque dont le livret est de Cahusac, offre dans 
son ouverture un curieux exemple de musique descriptive ; 
elle peint, écrit le compositeur en tête de la partition, «le 
débrouillement du chaos et le choc des éléments lorsqu'ils 
se sont séparés ». Elle est donnée pour la première fois le 
27 février 1748, avec les célèbres chanteurs Jelyotte et Marie 
Fel et connaît quarante et une représentations. Les Surprises 
de l'Amour, sur des vers de Gentil-Bernard, ne paraissent pas 
tout d’abord à l’Opéra ; elles sont données au Théâtre des 
Petits-Cabinets, que Mne de Pompadour vient de faire amé- 
nager au Château de Versailles (27 novembre 1748). C’est en 
1757 seulement que l’œuvre, après transformation, est portée 
sur la scène de l’Académie Royale. 

Naïs, autre pastorale héroïque, est une œuvre de circons- 
tance ; écrite à l’occasion de la paix d’Aix-la-Chapelle, elle 
aussi sur un texte de Cahusac, elle n’est donnée en fait qu’un 
an plus tard, le 22 avril 1749 (1). Pour le prologue qui décrit 
la défaite des Titans foudroyés par Jupiter, Rameau, dont 
cependant ce n’est là qu’une œuvre mineure, écrit une ouver- 
ture descriptive d’une grande puissance de rythme et d’une 
remarquable richesse harmonique. Mise en scène avec un luxe 
extraordinaire, Naïs eut soixante-dix représentations. 

Le génie de Rameau, qui paraissait épuisé, se relève cepen- 
dant avec Zoroastre (1749), composé sur un livret assez faible 
de Cahusac, dont l'intrigue symbolique et fort complexe se 
teinte de philosophies orientales ; on y voit exalter le patrio- 
tisme du grand réformateur persan. L'œuvre, dotée d’une 
mise en scène luxueuse, est jouée pour la première fois le 
5 décembre 1749 ; elle remporte un gros succès, en dépit de la 
concurrence opposée par Le Carnaval du Parnasse de Mon- 
donville, et malgré une violente cabale montée par les offi- 
ciers de la Maison du Roi qui s'étaient vu refuser, pour ce 


(1) On la reprendra en 1763 en l’honneur (?) du traité de Paris. 
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spectacle, des entrées de faveur dont ils abusaient. Zoroastre 
est donné vingt-cinq fois, avec le concours de Jelyotte, de 
Mre Fel, du danseur Dupré et de la Camargo. Un critique 
allemand, Riedel, écrira trente-cinq ans plus tard : « on a dit 
que c’était un chef-d'œuvre, et la Ville de Paris avait déployé 
un luxe inaccoutumé pour en soutenir la magnificence. Mais 
le poème a nui à la musique et la pièce a déplu. Le voisinage 
d’un ballet héroïque : Le Carnaval du Parnasse, l’a complète- 
ment assassiné. » La chronique rapporte aussi qu’un Anglais 
arrivant à Paris, et souhaitant d’entendre Zoroastre, n’a pu 
obtenir une place et s’en étonne parce qu'il en a entendu dire 
« mille horreurs ». Ce sera la dernière grande œuvre de Ra- 
meau. L'ouverture, pour la première fois, est un résumé musi- 
cal de l’opéra. L'écriture est puissante ; on peut noter des 
chœurs remarquables et des récitatifs de caractère hautement 
dramatique. 

On possède des données précises sur l’aspect physique de 
Rameau dans son âge mûr. La caricature bien connue de 
Carmontelle, une esquisse de La Tour, une peinture de Aved 
(au musée de Dijon), le buste attribué à Caffiéri (également 
au musée de Dijon) et bien d’autres documents iconogra- 
phiques concordent avec les écrits de Chabanon, de Maret et 
de Piron pour le peindre grand et maigre, monté sur des jam- 
bes trop minces, pour lui donner un profil sec et tranchant, 
menton et nez pointus, bouche pincée, yeux petits et perçants, 
qui « étinceloient du feu dont son âme était embrasée » 
(Maret). « Voyez ces yeux, écrira Gæœthe, (Physiognomische 
Fragmente), ils ne regardent rien, n’observent rien ; ils 
sont tout oreilles, tout attention vers le sentiment intérieur. » 

Au moral, le portrait est moins net. Ses ennemis le chargent 
de défauts : misanthrope, d’humeur revêche, de caractère 
sombre, dur et orgueilleux, avare et tyrannique dans sa 
famille. 

Il est certain qu’il est insociable et d’humeur solitaire. 
Au café, il se dispute avec ses commensaux (1) ; s’il se pro- 


(1) On note dans un rapport de police de 1742 (4 une) « Rameau et 
Royer se sont querellés il y a deux jours, en plein café... 
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mène — et il le fait souvent et longuement aux Tuileries et 
au Palais-Royal — c’est seul et, prétend-il lui-même, en ne 
pensant à rien. Et pourtant Maret écrit qu’il « portait dans 
la société le même enthousiasme qui lui faisait enfanter tant 
de morceaux sublimes ». 

Dur pour lui-même — les retouches et les ratures qui cou- 
vrent ses manuscrits l’attestent — il est d’une exigence bru- 
tale avec ses librettistes ; « Rameau, écrit Voltaire, est aussi 
grand original que grand musicien. Il me demande que j’aie 
à mettre en quatre vers ce qui est en huit, et en huit tout ce 
qui est en quatre ». Malgré cela, et bien qu’un contemporain 
ait dit «qu’un galant homme ne pouvait pas soutenir de tra- 
vailler une deuxième fois pour lui », Cahusac, Gentil-Bernard, 
Marmontel, et Voltaire lui-même ne dédaignent pas de lui 
apporter à plusieurs reprises leur collaboration. 

Il est exigeant aussi pour ses interprètes ; assis seul au 
parterre durant les répétitions, il crie ses observations avec un 
tel feu et une telle volubilité qu’il en perd la voix, malgré les 
fruits qu’il mange, ce faisant, pour s’adoucir la gorge. Mais, 
grâce à lui, on le reconnaît, l’orchestre de l’Opéra fait de re- 
marquables progrès dans la netteté de l’exécution et la vélo- 
cité. 

Est-il avare ? On peut le croire au vestiaire misérable qu’il 
laisse à sa mort, tandis que sa fortune dépasse 200 000 livres. 
Cependant, il constitue des rentes à ses enfants, dote sa fille 
Marie-Louise à son entrée au couvent, achète à son fils Claude- 
François une charge d’officier de la Chambre du Roi qui lui 
coûte 21 500 livres, envoie, dit-on, régulièrement, des sub- 
sides importants à sa sœur infirme, claveciniste, demeurée à 
Dijon ; certains de ses contemporains, dont Balbastre et 
Dauvergne, célèbrent même sa philanthropie dont ils ont 
bénéficié. 

Mais un trait de son caractère est certain, c’est qu’il est 
avant tout musicien. « La musique fut la première langue qu’il 
entendit et qu’il parla, écrit Chabanon. Piron constate que : 
« Toute son âme et tout son esprit étaient dans son clavecin ; 
quand il l'avait fermé, il n’y avait plus personne au logis. » 
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Et Diderot : « C’est un philosophe dans son espèce ; il ne 
pense qu’à lui, le reste de l’univers lui est comme d’un clou 
à soufflet. Sa fille et sa femme n’ont qu’à mourir quand elles 
voudront, pourvu que les cloches de la paroisse qui sonneront 
pour elles continuent de résonner la douzième et la dix- 
septième, tout sera bien. Cela est heureux pour lui, et c’est ce 
que je prise particulièrement dans les gens de génie. Ils ne 
sont bons qu’à une chose, passé cela rien. » 

« Il était, dit Maret, réellement dans l’enthousiasme en 
composant ; il se livroit à une gaieté déclamatoire, lorsque 
son génie le servoit à son gré, et à une espèce de fureur cha- 
grine s’il se refusoit à ses efforts. » 


Avant le demi-siècle s’ouvre pour Rameau une période 
d'épreuves matérielles et morales. Les difficultés financières 
de l’Opéra se font sentir pour le compositeur qui ne reçoit pas 
ce qu'il était en droit d’attendre du produit de ses œuvres (1). 
Ce n’est que plusieurs années plus tard qu’il recevra des direc- 
teurs Rebel et Francœur une pension de 1 500 livres, prélevée 
sur les recettes de l’Académie Royale de Musique. 

De 1750 à 1752, il n’écrit que deux ballets, l’un et l’autre 
sur des livrets de Marmontel, qui marquent nettement le dé- 
clin de son génie. Le premier, Acanthe et Céphise, ou la Sym- 
pathie, du genre « pastorale héroïque », composé à l’occasion 
de la naissance du duc de Bourgogne, ne dépasse pas quatorze 
représentations. Le livret est faible ; la musique offre quel- 
ques pages agréables de musique descriptive, utilisant des 
airs et, pour la première fois, des parties de clarinettes dis- 
tinctes de celles des hautbois. Le second de ces deux ballets, 
La Guirlande ou les Fleurs enchantées, tombe aussi après 
quatorze représentations ; il contient cependant quelques jo- 
lis airs de danse. 

Puis la Querelle des Bouffons éclate, dans laquelle Rameau 
est pris à partie, plus ou moins ouvertement, par le clan des 


(1) On relève déjà dans un rapport de police de 1743 : « Il y a beaucoup de 
brigues à l'Opéra. M. Rameau se fait tirer à quatre pour donner ses augmenta- 
tions qu’il a fait pour les Indes Galantes, qu’on va remettre incessamment. 
Il prétend qu’on lui tienne des paroles qu’il suppose lui avoir été données. » 
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Encyclopédistes et des philosophes — on verra plus loin avec 
quelle âpreté, quelle injustice et quelle incompétence. Depuis 
le début de la Querelle l’inspiration de Rameau est tarie ; 
il n’écrit plus que de petites pièces en un acte, qui sont d’abord, 
pour la plupart, jouées à la Cour de Fontainebleau et dont 
l'existence sera éphémère : 

— Daphnis et Églé (1753) « pastorale héroïque » sur un 
livret bien faible de Charles Collé ; 

— Les Sybarites (1753), un acte sur un livret de Marmontel, 
qui contient un beau chœur à la gloire de la Beauté, et qui, 
en 1757, vient se substituer au second acte des Surprises de 
l’Amour pour la représentation à l'Opéra ; 

— Lysis et Délie (1753), qui n’est même pas représentée et 
dont la musique est perdue (texte de Marmontel) ; 

— La Naissance d’Osiris ou la Fête Pamilie (1754), diver- 
tissement de Cahusac, écrit pour la naissance du duc de Berry 
et où l’on trouve quelques aimables rondeaux et gavottes ; 

— Anacréon (1754), conte sentimental de Cahusac, dans le 
goût des philosophes, dont l’orchestration comporte des tam- 
bourins et des tambours de basque ; 

— Zéphyre, petite pièce mythologique d’un librettiste 
imconnu, qui contient des pages charmantes. 

Enfin, en 1760, c’est un dernier opéra, Les Paladins, com- 
posé sur un poème de Montécourt, d’après un conte de La 
Fontaine, dont l’action féerique se déroule dans un moyen 
âge conventionnel et anachronique. Le livret, insipide, n’est 
pas fait pour ranimer l'inspiration de Rameau ; malgré quel- 
ques bonnes pages, la musique des Paladins n’est pas digne du 
grand compositeur. L’œuvre paraît sur la scène de l’Opéra en 
février 1760 ; comme il s’était produit pour Les Fêtes de 
Polymnie et pour Le Temple de la Gloire, le mélange des 
genres offusque le public qui refuse le succès. La pièce tombe 
rapidement. 

Rameau ressent lui-même l’épuisement de son génie : 

« De jour en jour, dit-il, j’acquiers du goût, mais je n'ai 
plus de génie. » 

Mais la gloire, enfin acquise grâce à ses chefs-d’œuvre, 
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vient couronner ses dernières années. Déjà, en 1754, en pleine 
guerre des Bouffons, Castor et Pollux et Les Indes Galantes 
sont chaudement applaudis à l'Opéra ; en 1760, à la reprise 
de Dardanus, Rameau est acclamé. 

Le 22 mai 1761, l’Académie de Dijon, sa ville natale, l’ac- 
cueille dans son sein, et la ville l’exempte, ainsi que sa famille, 
du paiement de la taille. En mai 1764, le Roi l’anoblit et lui 
confère le cordon de l’ordre de Saint-Michel. 

Hélas ! ses forces déclinent rapidement. Au cours de l’été, 
il se prépare à diriger les répétitions d’un dernier opéra : 
Abaris ou les Boréades sur un livret de Cahusac qu’ilest parvenu 
à achever en luttant contre la maladie, œuvre disparate qui, 
malgré le tarissement de son génie contient encore quelques 
belles pages, à côté d’autres bien faibles. 

La mort ne lui laisse pas terminer cette tâche ; le plus 
grand muscien français du siècle rend l’âme le 22 septembre 
1764 à quatre-vingt-un ans, après une agonie au cours de 
laquelle, prétend-on, il accuse le curé de Saint-Eustache, qui 
lui apporte les derniers sacrements, d’avoir la voix fausse. 

La France musicale porte son deuil ; Paris lui fait d’impo- 
santes funérailles. Les musiciens du Roi et ceux de l’Académie 
Royale font célébrer le 27 septembre, à l’Église des Pères de 
l’Oratoire, un service solennel où l’on exécute plusieurs de ses 
œuvres (notamment des extraits de Castor et Pollux), ainsi 
que la fameuse Messe des Morts de Gilles, triomphe du Con- 
cert Spirituel. Philidor compose en son honneur un Te Deum 
qui est chanté à l’église des Carmes du Luxembourg, le 
11 octobre. D’autres cérémonies funèbres ont lieu dans de 
grandes villes de province. 

Longtemps encore les opéras de Rameau triompheront sur 
la scène de l’Opéra : 


Hippolyte et Aricie, jusqu’en 1767 
Dardanus, _— 1771 
Les Indes Galantes, Platée, — 1773 


Les Fêtes d’Hébé, Les Fêtes 
de l’'Hymen et de l’ Amour, — 1777 
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Pygmalion, jusqu’en 1778 
Castor et Pollux, — 1785 


Puis le rideau tombera définitivement sur l’œuvre du grand 
musicien français, l’un des plus purs génies de sa race, qui 


« 


avait porté à son apogée la magnifique école musicale issue 
de la souche lulliste. 


Comment Rameau a-t-il transformé le style du Florentin, 
que les Encyclopédistes lui ont reproché de n’avoir pas fait 
évoluer ? Il est certain que son récitatif garde l’allure de celui 
de Lully, mais combien l’harmonisation en est plus riche et 
plus expressive ! Combien l’écriture en est plus modulante, 
évoluant jusqu'aux tonalités éloignées, alors inusitées ! 
Rameau a toujours appliqué avec la plus grande aisance ses 
théories à son écriture musicale. Il a toute une doctrine sur les 
dissonances, qui doivent exprimer la douceur ou la tris- 
tesse, sur l’harmonie expressive par l’emploi d’accords alté- 
rés — la quinte augmentée notamment — qu’il associe aux 
paroles des récitatifs exprimant le trouble et l’inquiétude ; 
il dispose de toute une palette tonale pour colorer les senti- 
ments ; suivant ses conceptions de l’harmonie naturelle, 
il donne la primauté au mode majeur auquel il subordonne 
le mineur. Toutes ses théories scientifiques effectivement 
appliquées donnent à son écriture une solidité et une richesse 
qui la classent au-dessus de celle de ses meilleurs contemporains, 
sans que pour cela l’expression en soit estompée ; suivant ses 
propres termes, elle cache l’art par l’art même. Les procédés 
dramatiques produisent leur effet sans être remarqués ; 
l'expression tragique, loin de rechercher le pathos, garde la 
tenue et la mesure du génie français, et, sans doute, est-ce 
pourquoi la musique de Rameau a pu paraître trop cérébrale. 

Et pourtant, quelle tendresse exquise émane de La Livri 
des Pièces en Concert, quelle effusion mystique se dégage du 
récit de haute-contre qui ouvre le motet Quam dilecta, quel 
élan passionné fuse de l’Hymne au soleil des Indes Galantes, 
qui est un hymne à l’amour ! 

Rameau utilise dans ses opéras soit le récitatif simple 
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(recitativo secco), soit le récitatif accompagné, soit enfin le 
récitatif mélodique ou arioso. Les récitatifs de Rameau, si 
souvent critiqués par ses adversaires, sont en fait les plus 
beaux de toute l’École Française (1), Grimm lui-même, im- 
pitoyable détracteur de la musique de notre pays les trouve 
particulièrement dignes d’éloges (Lettre sur Omphale). 

Les airs sont parfois à l'italienne (arie da capo), parfois 
à la française (c’est-à-dire en deux parties, la première évo- 
luant du ton principal à celui de la dominante, la seconde 
revenant au ton initial) ; souvent, ils se distinguent moins du 
récitatif que chez ses devanciers et chez les Italiens, et s’in- 
corporent au dialogue sans rompre le texte. Ils expriment tou- 
jours magnifiquement les sentiments du drame, qu’ils soient 
nobles et fiers, tendres et émouvants, douloureux et poignants. 

Les chœurs, magistralement traités, jouent un rôle plus 
important que dans l’œuvre de Lully ; ils prennent une place 
prépondérante dans l’action dramatique et font corps avec elle. 
Les admirateurs de Rameau, jamais exempts de xénophilie, 
les estiment comparables à ceux d’un Hændel ou d’un Jean- 
Sébastien Bach. 

Les « symphonies » de cantates et d’opéras, comme celles 
de Lully, sont bien souvent des tableaux descriptifs. Mais elles 
mettent en œuvre des moyens autrement puissants ; le trem- 
blement de terre des Indes Galantes est, à ce point de vue, 
particulièrement typique. Les danses sont d’une écriture riche 
et attrayante, issue d’une main de maître, ; elles sont vive- 
ment appréciées des contemporains aussi bien à l’étranger (et 
surtout en Allemagne) qu’en France. 

Dans certaines de ses dernières œuvres, Rameau, abandon- 
nant pour ses ouvertures la traditionnelle forme « à la fran- 
çaise», en fait une condensation du drame, procédé que, 
après Gluck, les romantiques exploiteront à fond. 

En matière d’orchestration, enfin, Rameau s’est aussi révélé 
un novateur. Si, à ses débuts, il conserve intacte la composi- 
tion orchestrale pratiquée par ses prédécesseurs, du moins 


(1) Voir notamment ceux du 5° acte de Castor et Pollux. 


JEAN-PHILIPPE RAMEAU ET L’OPÉRA 77 


en exploite-t-il plus largement les possibilités grâce à des 
combinaisons nouvelles de timbres, à l’extension de l’étendue 
utilisée des instruments, à l’usage d’innovations récentes 
dans l’emploi des cordes (doubles cordes et pizzicato) ; il 
manie avec maestria trompettes et timbales et marie avec 
bonheur les cordes et les bois. L'utilisation des timbres 
pour faire ressortir certaines notes de l’harmonie restera 
un des caractères les plus brillants de l’instrumentation 
ramiste. 

Mais plus tard sa palette orchestrale s'enrichit de nouvelles 
sonorités ; chez La Pouplinière et au Concert Spirituel, il 
entend les clarinettistes et les cornistes venus d’Allemagne et 
comprend les ressources nouvelles qui peuvent être tirées de 
ces instruments. Le motet In convertendo comporte deux par- 
ties de cors obligés (sans doute rajoutées lors du remaniement 
de cette œuvre en 1748 en vue d’une nouvelle exécution au 
Concert Spirituel). Les cors sont utilisés dans beaucoup de ses 
opéras et, dans les derniers, (Acanthe et Céphise, Les Paladins, 
Les Boréades, ) il leur confie des parties mélodiques, même des 
traits rapides ; il les associe aux clarinettes, qu’il introduit 
pour la première fois d’une manière indépendante dans l’or- 
chestre d’Acanthe et Céphise (1). Enfin, ilemploie volontiers les 
percussions : tambour dans Zaïs et Naïs, tambour de basque 
et tambourin dans Anacréon. 

Dans tous ses aspects, Rameau aura incarné, avec une 
maîtrise incomparable, l'esprit classique, dans la discipline 
et le rationalisme du style français auxquels il a associé, lui 
aussi, les grâces exquises qui furent l’apanage des arts au temps 
de Louis XV. 

Mais, le grand artiste est en outre, on l’a vu, un théoricien 
de la musique ; le premier, il a songé à rattacher les lois de 
l’harmonie à celle de l’acoustique physique. 

«Sa musique, prophétise Laborde, celle qui l’a précédée 
et celle qui suivra n’existeront probablement plus dans quel- 


(1) On lit dans le Mercure de France de décembre 1751, à propos de la 
première d’Acanthe et Céphise : « on a extrêmement goûté... dans la fête des 
chasseurs les airs joués par les clarinettes. » 
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ques siècles ; il en sera de la nôtre comme de celle des Grecs 
dont il nous reste à peine quelques vestiges ; mais son Traité 
de l'harmonie, sa Génération harmonique, etc. seront connus 
dans deux mille ans et laisseront de lui le souvenir qu’il 
mérite. L’oreille et l’expérience avaient donné lieu, ilest vrai, 
à un grand nombre de règles ; mais ces règles insuffisantes, 
fausses, se trouvaient de plus chargées d’une infinité d’ex- 
ceptions.. il y avait presque autant de lois que d’exemples, 
… Rameau parut et débrouilla ce chaos. » 

Voilà, exactement défini en ces quelques mots, le rôle de 
Rameau dans l’histoire de l’harmonie. En effet, tandis que: 
depuis cinq siècles, se sont édifiés des systèmes harmoniques 
empiriques, que le désordre le plus complet règne dans ce 
domaine entre les différentes écoles, tandis que les acousticiens 
comme Sauveur, ont dégagé depuis longtemps les éléments 
de la théorie des sons harmoniques des corps sonores, dont 
les théoriciens de la musique comme le Père Mersenne et les 
philosophes comme Descartes n’ont su tirer aucune consé- 
quence sur le plan harmonique, Rameau, lui, cherchant sui- 
vant la mode de l’époque, à fonder son art sur l’observation 
de la nature, pense à exploiter les connaissances acquises en 
acoustique pour échafauder en une théorie scientifique et 
simple les principes empiriquement dégagés par les musiciens, 
et en tirer nombre de perfectionnements. « La musique écrira- 
t-il dans son Code de la musique, est une science qui doit avoir 
des règles certaines. Ces règles doivent être tirées d’un prin- 
cipe évident, et ce principe ne peut guère nous être connu sans 
le secours des mathématiques. Aussi dois-je avouer que, 
nonobstant toute l’expérience que je pouvois m'être acquise 
dans la musique pour l’avoir pratiquée pendant une longue 
suite de temps, ce n’est cependant que par le secours des ma- 
thématiques que mes idées se sont débrouillées et que la 
lumière y a succédé à une certaine obscurité dont je ne m’aper- 
cevois pas auparavant. » Et il ajoute : « Le concours de la 
raison est indispensable pour juger sainement... la nature 
commande à tous les arts. » 

Ainsi le naturalisme dont se réclame Rameau est un natu- 
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ralisme scientifique. C’est pourquoi, on le verra, il heurte le 
naturalisme sentimental des philosophes. 

Dès sa publication en 1722, le Traité de l’harmonie réduite 
à ses principes naturels est connu au delà des frontières et 
suscite de vives controverses, notamment en Allemagne où la 
traduction par Marpurg de l’analyse faite par d’Alembert 
donne une large diffusion aux théories de Rameau. 

En 1726 Rameau publie son Nouveau système de musique 
théorique. Puis, il étudie la théorie des sons harmoniques dans 
les travaux de Sauveur. Il l’associe plus étroitement à sa 
théorie musicale dans sa Génération harmonique publiée en 
1737, que Mne de la Pouplinière analyse dans le Journal 
de l’Abbé Prévost « Le Pour et le Contre ». 

De 1750 à 1752, il publie encore deux ouvrages théoriques : 
Démonstration du principe de l'harmonie et Nouvelles réflexions 
sur la démonstration du principe de l’harmonie, puis de 1760 à 
1762, un Code de la musique pratique, un mémoire sur l’Ori- 
gine des Sciences, et la Lettre aux philosophes sur le Corps 
sonore. 

Quel est l'essentiel de l’apport de Rameau à la théorie 
musicale ? Il constate que les cinq premières harmoniques 
du son fondamental, qu’il nomme « Centre harmonique », 
donnent l’accord parfait ; ce faisant, il pose les fondements 
physiques de la théorie des consonances, ouvrant la voie 
aux conceptions d’'Helmholtz qui consacreront définitivement 
la base naturelle du système tonal ; il déduit la formation 
de la gamme de la superposition des trois accords parfaits de 
la tonique, de la dominante et de la sous-dominante, donnant 
ainsi à la tonalité une base harmonique, donc scientifique. 
Il conçoit la théorie des renversements qui ramène les accords 
à quelques groupes simples ; tandis que pour Couperin encore, 
un accord de sixte ou un accord de quarteet sixte ontuneindivi- 
dualité distincte, pour Rameau ils ne sont que des renverse- 
ments de l’accord de quinte, qu’il appelle forme « primitive » 
et que nous appelons « état fondamental ». De là découle sa 
théorie générale de la base fondamentale, c’est-à-dire de la 
basse fictive constituée par les sons graves des accords sup- 
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posés tous ramenés à l’état fondamental ; cette théorie, qui 
permet de suivre aisément les mouvements de tonalité, dé- 
gage clairement les règles d’enchaînement. Rameau tranche 
ainsi bien des controverses nées de l’empirisme ancien, telles 
que celles que soulevait la résolution de « l’accord du 4€ de- 
gré » (résolution de l’accord de triton sur l’accord de sixte). 

Après lui, en France et à l’étranger, tous les systèmes har- 
moniques seront fondés sur ses théories, jusques et y compris 
l’harmonie scolastique moderne. 

Sur ces bases scientifiques, Rameau construit une esthé- 
tique de l’harmonie et des tonalités. A la modulation, qu’il 
considère comme le moyen le plus puissant d’expression dra- 
matique (1), il entend faire exprimer la force et la joie si elle 
évolue vers la dominante, la faiblesse ou la douceur, la ten- 
dresse ou la tristesse, si elle va à la quinte inférieure. Les ac- 
cords en eux-mêmes sont, pour lui, expressions de sentiments : 
les consonants vont aux chants d’allégresse et de magnifi- 
cence, les dissonances mineures préparées à la douceur et à la 
tendresse, les dissonances non préparées au désespoir et aux 
passions furieuses, etc. 

Quant aux tonalités, il voit dans les tons majeurs d’ut, 
ré, la, l’allégresse ; dans ceux de fa et si bémol, la peinture 
des tempêtes et des furies ; sol et mi sont propres aux airs 
tendres et gais. En mineur, ré, sol, si, mi conviennent à la 
douceur et à la tendresse ; ut et fa à la tendresse et aux plain- 
tes, fa et si bémol aux chants lugubres. 


Pourquoi Rameau, qui fonde sa théorie esthétique sur la 
recherche des lois naturelles — et le clame dans sa lettre à 
Houdart de la Motte comme dans l’Avertissement des Indes 
Galantes — est-il en opposition avec les philosophes de son 
temps par qui, précisément, la recherche de la beauté dans le 
retour à la nature est érigée en dogme ? 

C’est que la « nature » de Rameau n’est pas celle des phi- 


(1) « Veut-on sortir l’âme de son premier état naturel, ce ne peut-être qu’en 
lui présentant un ton à la suite d’un autre qui lui en a refusé le sentiment. » 
(Code de la musique pratique, 1760. ) 
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losophes. Pour eux, c’est la sensibilité populaire, la facilité, 
l'émotion spontanée étrangère à toute cérébralité. Rameau, 
au contraire, envisage la nature comme un système de lois 
abstraites, sources de spéculations métaphysiques comme de 
règles esthétiques. Mais ces lois dégagées de la physique, il ne 
les en met pas moins au service de l’expression des senti- 
ments : &«… avec de grands talens, secondés de connaissances 
dont je crois être ici le premier dispensateur, on peut espérer 
qu’insensiblement la musique deviendra pour nous quelque 
chose de plus que le simple amusement des oreilles. » Ses 
contemporains non musiciens, à quelques exceptions près, ne 
l’ont pas compris. 

L’antagonisme des deux tendances ne pouvait pas ne pas 
éclater en conflit ouvert ; il s’est résolu, on le verra, par la 
défaite du grand art musical français. 

L'Allemagne, elle aussi, est demeurée à peu près sourde aux 
échos du génie ramiste ; seul Hændel, par delà la Manche, 
paraît en avoir nettement subi l’influence. 


PIERRE DAVAL. —— LA MUSIQUE EN FRANCE AU XVII® SIÈCLE 6 


CHAPITRE V 


L’OPÉRA 
DE L’AVÈNEMENT DE RAMEAU A SA MORT 


À partir de 1733, la majeure partie des grandes créations 
de l’Opéra, on l’a vu, est consacrée aux œuvres de Rameau. 

Il s’y mêle cependant quelques nouveautés dues à des com- 
positeurs déjà appréciés, ou abordant seulement à la gloire, 
à d’autres encore issus tout d’un coup de l'obscurité où ils 
retomberont aussitôt. 

De Colin de Blamont, on donne en 1733 Les Caractères de 
l'Amour, opéra-ballet, qui sera repris en 1749. De Campra, 
on entend en 1735 une tragédie lyrique, Achille et Déidamie, 
qui tombe après huit représentations. 

Mouret est plus heureux avec sa & pastorale héroïque », 
Les Grâces, créée en 1735 et reprise en 1744, et surtout avec 
Les Amours de Ragonde, premier exemple d’opéra pastoral, 
déjà couronné de succès aux Nuits de Sceaux de la duchesse 
du Maine, admis à l'Opéra le 30 janvier 1742 et repris en 1753. 

Bodin de Boismortier apparaît, à partir de 1736, avec : 

— Les Voyages de l’ Amour, sur un livret de La Bruère (1736) ; 

— Don Quichotte, sur un livret de Favart (1745) ; 

— Daphnis et Chloé, sur un livret de Laujon (1747). 

Puis, Royer donne : 

— en 1739, Zaïde, sur un livret de l’Abbé de La Marre ; 

— en 1743, Le Pouvoir de l’ Amour, sur un livret de Lefebvre 
de Saint-Marc ; 

— en 1750, Almatis, sur un livret de Moncrif. 

En 1746, Jean-Marie Leclair, l’illustre violoniste, paraît à 
l'Opéra comme compositeur, avec Scylla et Glaucus sur un 
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livret d’Albaret, où son écriture de la musique. vocale ne se 
révèle pas inférieure à ses compositions instrumentales. 
L’orchestration, au surplus, y est fort riche. L’interprétation 
est de premier ordre, avec Marie Fel, Jelyotte, la Camargo, 
Dupré et Dumoulin. 

Nouvelle étoile au ciel de l'Opéra, Mondonville y paraît 
avec des œuvres d’inégales valeurs : 

— en 1742, Isbéeï(texte de La Rivière) ; 

— en 1749, Le Carnaval du Parnasse (livret de Fuzelier) 
dont le triomphe n’est pas sans nuire au succès du Zoroastre 
de Rameau ; 

— en 1753, Titon et l’ Aurore (texte de l’abbé de La Marre) 
et Bacchus et Erigone ; 

— en 1758, Les Fêtes de Paphos (livret de l’abbé de Voise- 
non) qui ne doit qu’au talent de Sophie Arnould d’échapper à 
l'échec. 

Des « petits violons » Rebel et Francœur, on crée : 

— en 1745, Zélindor, roi des Sylphes (livret de Moncrif) ; 

— en 1759, Pyrame et Thisbé ; 

— en 1760, Le Prince de Noisy. 

Enfin, pour en terminer avec les grands noms, voici Dau- 
vergne dont on donne : 

— en 1752, Les Amours de Tempé (livret de Cahusac) ; 

— en 1758, Énée et Lavinie et Les Fêtes d’Euterpe (livrets 
de Fontenelle et Moncrif) ; 

— en 1761, Hercule mourant (livret de Marmontel) ; 

— et en 1763, Pyrrhus et Polyxène (livret de Joliveau). 

De petits maîtres, on entend quelques œuvres sans reten- 
tissement, notamment : 

— en 1741, Nitétis, de Mion, maître de musique des En- 
fants de France ; 

— en 1755, Deucalion et Pyrrha de Pierre-Montan Berton, 
futur chef d'orchestre et futur directeur de l’Opéra. 

Si l’on en excepte Les Amours de Ragonde, de Mouret, dont 
le genre nouveau marque une étape dans l’histoire du théâtre 
lyrique, et Le Carnaval du Parnasse, de Mondonville, aucune 
de ces créations n’est digne de retenir l’attention, ni de se 
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mesurer avec les œuvres, même mineures, de Rameau qui 
viennent se mêler à elles au répertoire de l'Opéra. 

Pendant la période ramiste, on reprend aussi nombre 
d'œuvres antérieures à 1733 qui, peu ou prou, avaient déjà 
connu le succès. Ce sont notamment : Pirithoüs, de Mouret en 
1734 ; Omphale, de Destouches en 1735 et 1752 ; L'Europe 
Galante, de Campra en 1735 et 1747 ; Les Fêtes Vénitiennes, 
de Campra aussi en 1740 et 1762 ; Les Sens, de Mouret en 
1740 ; Les Fêtes de Thalie, du même Mouret en 1735, 1745 
et 1754 ; Les Fêtes Grecques et Romaines, de Colin de Blamont 
en 1740 et 1762 ; Les Amours des Dieux, de Mouret encore, 
en 1737, 1747 et 1758 ; Thétis et Pélée, de Colasse en 1748 ; 
Tancrède, de Campra et Le Carnaval de la Folie, de Destou- 
ches en 1764. 

Malgré l’abondance des œuvres modernes et l’éclat de la pro- 
duction ramiste, le vieux Lully n’est pas oublié. On entend 
encore Cadmus et Hermione en 1737 et 1754 ; Atys en 1738 et 
1740 ; Phaéton en 1742 ; Persée jusqu’en 1746 ; Roland 
jusqu’en 1755 ; Alceste jusqu’en 1757 ; Proserpine jusqu’en 
1759 ; Armide jusqu’en 1764 et Amadis de Gaule jusqu’en 
1771. 

Tandis que Rameau triomphe à l’Opéra, Rebel et Fran- 
cœur étant directeurs, la représentation sur cette même scène 
de La Serva Padrona de Pergolèse le 1e7 août 1752 rallume 
la Querelle des Bouffons, dont le feu couvait depuis la reprise 
d’Omphale. En fait, la direction de l'Opéra exploite la polé- 
mique provoquée par la Lettre sur Omphale de Grimm pour 
faire recette avec des opere-buffe italiens joués par la troupe 
italienne Bambini. Après La Serva Padrona, onze autres 
œuvres italiennes sont données pendant deux ans environ. 
Malgré des exécutions médiocres, ces œuvres remportent 
un succès considérable et on lira d’autre part combien la 
Querelle prendra d’ampleur. 

Mises à part celles de Pergolèse qui offrent quelque 
charme, ces œuvres sont, au surplus, de valeur fort médiocre. 
Ce sont : 

— Il Giocatore, de Pergolèse, le 12 août 1752 ; 
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— Le Maître de Musique, de Pergolèse, le 19 septembre 
1752 ; 

— La Finta Cameriera, de Latilla, le 30 novembre 1752 : 

— La Donna Superba, de Rinaldo di Capua, le 29 décembre 
1752 ; 

— La Scaltra Governatrice, de Cocchi, le 23 mars 1753 ; 

— Tracollo, medico ignorante, de Pergolèse, le 17 mai 1753; 

— Il Cinese reimpatriato, de Selletti, le 19 juin 1753 ; 

— La Bohémienne, de Rinaldo di Capua, le même jour ; 

— Les Artisans de qualité, de Latilla, le 23 septembre 
1753; 

— Il Paratajo, de Jommeli, le même jour ; 

— Bertoldo in Corte, de Ciampi, le 9 novembre 1753, 

— TI Viaggiatori, de Leonardo Leo, le 12 février 1754. 

Ce dernier spectacle doit céder la place à une reprise de 
Platée de Rameau. 

Pendant ces deux années agitées, l'Opéra s’abaisse jusqu’à 
représenter, à la suite d’interventions puissantes, Le Devin du 
Village de J.-J. Rousseau dont la première est donnée le 
1er mars 1753. Cette lamentable imitation d’opéra-bouffe 
italien avait été jouée au mois d’octobre précédent, à Fon- 
tainebleau, devant la Cour. 


Le mereredi 6 avril 1763, lendemain des fêtes de 
Pâques, le théâtre de l’Opéra est entièrement détruit par 
un incendie. 

« Le feu a pris, raconte l’avocat Barbier dans son journal, 
sur les neuf heures du matin, sur le théâtre de l’Opéra, par la 
faute d'ouvriers qui faisaient sécher des peintures sur les 
toiles, pour préparer la salle pour l’opéra du mardi 12 avril ; 
il devait même y avoir un bal pour la capitation des acteurs. 

« Le feu a pris à la grande toile qui était baissée, et qui a 
bientôt gagné le cintre, où tout le bois et autres matières 
combustibles ont formé un incendie sérieux que les ouvriers 
n’ont pu arrêter, d'autant qu’à cause de la vacance du théi- 
tre, il n’y avait point d’eau dans les tonneaux et qu’ils ont 
trop tardé à demander du secours ; tout l'Opéra, salles, loges, 
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plafonds, décorations et machines de théâtre ont été consu- 
més (1). 

« Le feu a gagné la partie du Palais-Royal qui était conti- 
guë à la salle de l'Opéra, et y a causé assez de dommages ; la 
calotte du grand escalier a écroulé entièrement. Le toit et la 
charpente de l’aile du bâtiment à droite, dans la première 
cour, jusqu’à la rue Saint-Honoré, ont été brûlés et découverts 
ainsi que quelques vieux bâtiments, derrière le grand esca- 
lier, qui tenoient au théâtre, où plusieurs personnes qui avoient 
des logements ont été obligées de déménager et de jeter les 
meubles par les fenêtres. » 

Le Roi fait aussitôt assurer tout le personnel de l’Opéra que 
les appointements courraient comme à l'ordinaire pendant la 
période de chômage. Danseurs et danseuses ne voulant rester 
inactifs s’associent avec les comédiens français pour exécuter 
« par zèle et sans aucune rétribution » (la Comédie Française 
ne leur fournit que les gants) le ballet d’une pièce de Favart, 
L’Anglais à Bordeaux, qui attire tout Paris à la Comédie 
Française. En remerciement, les Comédiens donnent le 
7 juillet 1763 un grand souper à tous les acteurs-danseurs de 
l'Opéra. « On dit qu’il y avait cent personnes, on n’avait point 
vu jusqu'ici un pareil spectacle à Paris (2). » 

En attendant que le projet de reconstruction de l'Opéra 
soit mis à exécution, les spectacles de l’Académie de Musique 
sont joués sur le théâtre de la salle des machines des Tuileries 
que le Roi a bien voulu donner. Rajeunie par Soufflot, elle 
ouvre ses portes en 1764 avec Castor et Pollux. 


L'Opéra reconstruit à peu près au même emplacement que 
l’ancien au Palais-Royal, devait brûler à nouveau dans la 
nuit du 9 juin 1781. 

L’incendie de 1763 prend une valeur symbolique ; précé- 
dant de peu la mort de Rameau qui avait porté à son apogée 


la tragédie lyrique et l’opéra-ballet, il marque le terme d’une 


(1) « On a sauvé heureusement le clavecin qui étoit resté dans l’orchestre, 
qui paroit assez laid, mais qui est, au dire de tout le monde, le clavecin le plus 
parfait de toute l’Europe, très ancien et qui n’a pas de prix.» (Note de Barbier). 

(2) Journal de Barbier. 
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période brillante, où ces deux formes d’art théâtral, l’une et 
l’autre de caractère typiquement français, alternent sur la 
scène de l’Académie Royale de Musique. 

Pendant vingt ans encore, le public parisien pourra enten- 
dre Lulli, Marin Marais, Campra, Destouches, Blamont, 
Mondonville et Rameau. Mais Gluck s’installe en maître. 
Le goût français s’évanouit. Avec le xix® siècle triomphera le 
« Répertoire », article d’importation, dont nos pères ont subi 
les derniers assauts. 


CHAPITRE VI 


INTERPRÈTES ET LIBRETTISTES D’'OPÉRAS 


Parmi les nombreux artistes, chanteurs, danseurs et ins- 
trumentistes, qui se font applaudir sur la scène de l’Académie 
Royale de Musique, au cours de ces deux tiers de siècle, par 
le public parisien, toujours prêt à l’enthousiasme lorsqu’on 
lui offre des spectacles dignes de lui, quelques noms sont 
parvenus jusqu’à nous, en dehors même du domaine de la 
musicologie. Qui ne connaît ceux de la Camargo, étoile de la 
danse, de Sophie Arnould la cantatrice célébrée par les{Gon- 
court, de Vestris le danseur florentin ? Quel lecteur des Ency- 
clopédistes ignore M'ie Fel ou le haute-contre Jelyotte ? 
Cependant bien d’autres, rencontrés dans les pages qui pré- 
cèdent, jouissaient à l’époque d’une célébrité au moins égale. 

Marie Antier, née à Lyon en 1687, entre à l’Opéra en 1711; 
elle reçoit des leçons de la Rochois qui en fait une excellente 
actrice « surtout dans les rôles de Magicienne. Elle chante à 
l'Opéra jusqu’en 1741, date à laquelle elle se retire, « honorée 
des bontés de leurs Majestés ». Nous l’avons vue défendre en 
vain l’Ariane de Mouret en 1717 et triompher dans Les Fêtes 
Vénitiennes de Campra lors de la reprise en 1721, puis dans 
celle des Fêtes de Thalie de Mouret en 1722, et dans Pirithoüs 
en 1723. Maîtresse du Prince de Carignan, c’est elle qui, sur- 
prise par lui dans une tendre intimité avec La Pouplinière, 
vaut au jeune financier un pénible exil en Provence. 

Mre Eremans, ou Erremans ou Hermans est engagée en 
1721 par Francine ; elle débute brillamment dans Omphale 
et Issé de Destouches et fait jusqu’en 1743 une triomphale 
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carrière à l'Opéra, ainsi qu’à la Musique du Roi, où elle entre 
en 1722. 

Mae Lemaure ou Le Maure débute en 1721, elle aussi, dans 
Phaéton de Lully, en présence du jeune Roi ; ses brillants 
succès, tant à l’Opéra qu’au Concert Spirituel, s’assortissent 
d’une réputation scandaleuse à la fois par ses affinités pour 
les petits abbés de Cour (notamment l’abbé de la Garde, secré- 
taire des Commandements de la Reine) et son indiscipline 
notoire ; on relève à son sujet, dans les rapports de police, 
que certaines « raisons » l’empêchaient de chanter quelques 
jours chaque mois ; qu’elle n’est point venue chanter un jour 
à cause d’une « dispute entre elle et M. l’abbé de la Garde », 
une autre fois parce que son friseur n’était point arrivé ; de 
sorte que, malgré son grand talent, elle ne doit qu’à ses hautes 
protections d’être maintenue en place ; le directeur Eugène de 
Thuret « voudroit fort en être défait sans que cela vint de 
lui >». 

Citons encore parmi les vedettes féminines Mes Tulou et 
Poussin, et Me Clairon qui ne fait qu’un bref passage à l'Opé- 
ra (1742-43) pour entrer ensuite à la Comédie Française. 

Du côté des hommes, ce sont surtout les « hautes-con- 
tres » (1) qui sont en vedettes, notamment Jean Muraire, 
Jacques Cochereau, Louis-Antoine Cuvillier et l’illustre Chassé. 

Jacques Cochereau, maître à chanter de Mres d'Orléans, 
filles du Régent — l’une d’elles fut, dit-on, amoureuse de lui — 
débute à l’Opéra en 1702 et fait aussi partie de la Chambre du 
Roi. Il meurt en 1734. 

Louis-Antoine Cuvillier chante à l’Opéra de 1725 à 1757 ; 
son fils y paraît également comme basse-taille. 

L’extraordinaire carrière de Claude-Louis-Dominique de 
Chassé de Chinais est un continuel tiraillement entre les solli- 
citations d’un talent exceptionnel et les regrets d’une car- 
rière abandonnée de gentilhomme. Né en 1698 à Rennes d’une 


(1) La tessiture de haute-contre, sensiblement plus élevée que celle des ténors 
de nos jours, a disparu des possibilités vocales, ce qui rend difficile l'exécution 
des œuvres de cette époque. Selon certains, ces voix élevées n'étaient que des 
voix de tête travaillées. 
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famille noble de Bretagne, il vient à Paris en 1720 pour servir 
dans les Gardes du Corps ; mais sa famille, déjà appauvrie 
par le système Law, voit sa ruine consommée par l’incendie 
de Rennes, et le jeune Chassé se sent dans l’impossibilité de 
« se soutenir en service ». Comme il possède une taille avan- 
tageuse, une figure agréable et une très belle voix, ses amis le 
déterminent à en tirer parti ; il entre à l’Opéra où il éclipse 
tous les chanteurs de son genre. Il circule sur lui des qua- 
trains enthousiastes : 

« Chassé, quand je te vois paroître sur la scène 

Je crois voir arriver une divinité, 


Que dis-je ? Non ! les Dieux, sous une forme humaine 
N’auront ni tant d'éclat, ni tant de dignité.» 


Il s’occupe aussi de mise en scène ; la pompe et la magnifi- 
cence de la scène de l'Opéra lui doivent beaucoup. Il fait par- 
tie — choisi par Louis XV lui-même — de la Chambre du Roi ; 
c’est lui qui, le premier, ose, sur le théâtre de Fontainebleau, 
employer une grande figuration pour donner le spectacle d’une 
manœuvre militaire dans l’Alceste de Lully ; Louis XV, 
enthousiasmé, l’appelle « son général ». 

Chassé, cependant, ne cesse de regretter la poursuite d’une 
carrière adéquate à sa naissance ; mais le jour où on lui 
propose un emploi considérable dans sa province, il le refuse 
parce que sa retraite aurait entraîné la ruine des directeurs de 
l'Opéra. 

Néanmoins, il se retire du théâtre en 1738, croyant pouvoir 
rétablir sa fortune. Il n’y parvient pas et reprend du service à 
l'Opéra en juin 1742 dans le rôle d’Hylas, de l’Issé de Des- 
touches. Il semble que ses moyens vocaux aient alors quelque 
peu diminué, car un soir, à un souper de la duchesse de 
Luxembourg, on fait sur lui cet impromptu : 


« Avez-vous entendu Chassé 
Dans la pastorale d’Issé ? 

Ce n’est plus une voix tonnante 
Ce ne sont plus de grands éclats 
C’est un gentilhomme qui chante 
Et qui ne se fatigue pas. » 
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En 1749, il chante dans Zoroastre de Rameau avec Mie Fel. 

Chassé se retire définitivement de la scène en 1757, âgé de 
près de 60 ans, mais faisant encore l’admiration des auditeurs. 
Il est remplacé dans les premiers rôles par Gélin qui avait 
débuté en 1750 dans Le Carnaval du Parnasse de Mondonville. 

Dans son « Dictionnaire de la Musique », Rousseau a daigné 
décerner des louanges à Chassé : « Cet excellent Pantomime 
(sic), en mettant toujours son art au-dessus de lui, et s’ef- 
forçant toujours d’y exceller, s’est ainsi mis lui-même fort 
au-dessus de ses confrères : acteur unique et homme estimable 
il laissera l’admiration et le regret de ses talents aux amateurs 
de son théâtre et un souvenir honorable de sa personne à 
tous les honnêtes gens. » 

Les basses-tailles (1) accèdent moins que les hautes-contres, 
à la faveur du public ; on parle cependant de Dubourg, de 
Lemire, de Thévenard, des Dun père et fils, de Cuvillier fils 
et de Bérard. 

Plus tard, aux alentours de la période héroïque de la Que- 
relle des Bouffons, l’engouement du public, des musiciens et 
des critiques va exclusivement à Mie Fel et à Jelyotte, qui 
jouissent d’un succès inouï. 

Marie Fel, jeune bordelaise de vingt ans, fille d’un organiste, 
débute à l’Opéra en 1733. Elle est aussitôt appréciée pour sa 
voix et ses connaissances musicales, et aussi pour son phy- 
sique agréable. Un quatrain circule sur elle : 


« Quelle voix légère et sonore ! 
Ah ! que vous m’inspirez de feux, 
De Fel ; vos doux accents rendent plus tendre encore 
L'amour qui brille dans vos yeux ! 


Laborde écrit qu’elle avait une voix charmante, pure et 
argentine ; qu’elle chantait également bien le français, 
l'italien et le latin et qu’elle était une des françaises qui aient 
le mieux chanté l'italien. 

Me Fel n’a point tardé à gagner le cœur de grands person- 
nages. Casanova raconte dans ses mémoires qu’au cours d’une 


(1) Tessiture que nous nommons aujourd’hui baryton. 
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visite qu’il lui fait en 1751, il croit devoir la complimenter sur 
ses trois charmants enfants, dont chacun se distingue parune 
expression différente. « Cela tient, lui explique-t-elle sans 
ambage, à ce que l’aîné est du duc d’Annecy, le second du 
comte d’Egmont, le troisième de M. de Maisonrouge receveur 
des Finances à Amiens. » Et Casanova de conclure : «M1 de 
Fel n’était pourtant pas effrontée, elle était même de bonne 
compagnie ; mais elle était ce qu’on appelle au-dessus des 
préjugés. » 

Elle eut d’autres adorateurs, notamment Louis de Cahusac 
l’auteur dramatique, librettiste de nombreux opéras de 
Rameau, qui mourut fou à Charenton, à cause d’elle, dit-on. 

Elle eut aussi le don de séduire, au moins par son art, les 
philosophes qui ne tarissent pas d’éloges sur sa voix et son 
style. Grimm en fait une disciple, avec son compère Jelyotte, 
de la divinité qui inspire le Petit Prophète de Bæœmischbro- 
da (1). Il en tombe d’ailleurs amoureux et tente de supplanter 
Cahusac ; M'ie Fel l’éconduit et Grimm joue une invraisem- 
blable comédie du désespoir. Il feint de tomber malade d’une 
sorte de léthargie. Le Comte de Friesen, dont Grimm est 
alors le secrétaire, lui envoie son médecin, lequel se contente 
de sourire et ne prescrit rien. Grimm demeure plusieurs jours 
immobile, soigné par J ean-Jacques Rousseau et son ami 
Raynal, puis un beau jour se lève et reprend sa vie normale, 
sans parler à personne de sa soi-disant maladie. 

« Cette passion tapageuse, écrit J.-J. Rousseau qui rapporte 
cette anecdote (2), met Grimm à la mode ; il passe pour un 
prodige d’amour, d'amitié, d’attachement de toute espèce. 
Cette opinion le fit rechercher et fêter dans le grand monde, 
et par là l’éloigna de moi, qui n’avait jamais été pour lui qu’un 
pis aller. » 

Me Fel, qui avait débuté dans Les Caractères de l Amour, de 
Colin de Blamont, chante successivement Achille et Déidamie, 
de Campra, Les Voyages de l’ Amour, de Bodin de Boismortier, 


(1) Voir ci-dessous chapitre XIII : Philosophes contre Musiciens, la Que- 
relle des Bouffons. 


(2) Confessions, livre huitième. 
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Les Amours des Dieux, de Mouret, Cadmus et Hermione et 
Atys de Laulli, Castor et Pollux, Zoroastre et Zaïs de Rameau. 

Elle quitte l’Opéra en 1758 pour raison de santé avec une 
recette de 1 500 livres, à laquelle le Roi devait ajouter en 1770 
une pension de 5 000 livres en qualité de « musicienne ordi- 
naire de la Chambre ». 

Le haute-contre Jelyotte (ou Jeliotte, ou Gelyot ou Geliot) 
est né en 1711 à Lasseube, près d’Oloron, d’une très bonne 
famille. C’est un excellent musicien — il enseignera la musique 
et le chant à Miie Poisson, la future Marquise de Pompadour. 
Il débute à l’Opéra à la même époque que Mie Fel et leurs 
deux noms demeurent constamment associés, tant à l'Opéra 
qu’au Concert spirituel. Comme Mie Fel, Jelyotte est encensé 
par les philosophes ; comme d’elle, Grimm en fait, dans le 
Petit Prophète, l’interprète idéal de l’art pur. Avec Marie 
Fel, Jelyotte chante Le Devin du Village de Rousseau dont il a 
composé un récitatif ; il écrit même des opéras qui sont 
exécutés sur le théâtre de Mme de Pompadour, à laquelle il ne 
cessera d’apporter l’appui de son talent. Laborde écrit à son 
sujet : « Personne n’a eu une plus belle voix, n’a su mieux 
s’en servir et n’a été meilleur musicien que M. Jelyotte. » 

Pendant la seconde moitié du siècle, quelques autres can- 
tatrices acquièrent une certaine célébrité. M'e Chevalier 
(Marie-Jeanne Fesch, dite) entre à l'Opéra en 1740 à l’âge de 
dix-huit ans et débute dans Atys de Lully, avec succès, sem- 
ble-t-il, si l’on en croit ce quatraiïn qui circule : 

« Chevalier, quelles sûres armes 
Pour mettre un amant sous vos lois ! 


Vous séduisez par votre voix 
Les cœurs échappés à vos charmes. » 


Elle avait une belle voix, une belle « représentation », un 
port noble et selon Laborde « une manière aisée de chanter la 
musique de son temps » ; toutefois, d’après Collé, son jeu 
« exprime passablement la colère et la fierté, mais grimace 
dans l’amour ». En 1749 elle chante avec Miie Fel et Chassé 
dans Zoroastre de Rameau. 

M'e Lemière, qui joint aussi à la beauté une voix « légère 
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et brillante » débute à l’Opéra en 1750 avec succès ; elle s’en 
retire en 1753 et y reparaît en 1755 « ayant fait de grands 
progrès surtout dans l’art de chanter les ariettes ». 

Citons enfin M'e Dubois qui, entrée à l'Opéra en 1752, y 
chante pendant plus de vingt ans. 

Mais celle dont la réputation devait survivre aux siècles, 
Sophie Arnould, apparaît bientôt. 

Madeleine Sophie Arnould, élève de Me Fel, débute à 
l'Opéra le 15 décembre 1757 dans La Provençale, de Mourct, 
augmentée de deux airs composés par Gossec, promu arran- 
geur d’opéras ; elle est âgée de dix-sept ans seulement. 

« Une figure charmante, remplie de grâce et de noblesse, 
un son de voix enchanteur, tendre et touchant, une sensibilité 
qu’elle savait communiquer à ceux qui l’écoutait, ont rendu 
sa perte irréparable » tel est le panégyrique que Laborde fait 
de Sophie Arnould deux ans après sa mort ; et l’englobant 
dans un éloge général de l’art vocal lyrique de son époque, 
il conclut : « Les applaudissements ne viennent jamais du 
cœur quand le pathétique ne vient que des cris ; et voilà 
pourtant celui qu’on voudrait mettre en vogue. Si nos pères 
pouvoient entendre nos opéra, ils s’écrieroient sans doute : 
O Arnould, Chassé, Jelyotte, qu’êtes-vous devenus ? » 

Collé est également laudatif à l’égard de l’aimable Sophie ; 
selon lui, c’est à son talent que Les Fêtes de Paphos, de Mon- 
donville ont dû de ne pas tomber dès la première : « La musi- 
que de ce ballet fut trouvée pitoyable à la première représen- 
tation, écrit-il, et il n’en aurait pas eu six sans la circonstance 
heureuse du jeu d’une jeune actrice qui n’a paru que cet hiver 
et qui, en quatre mois de temps est devenue la reine de ce 
théâtre. » Ce n’est pas une grande voix, mais, écrit-il encore : 
« Si la nature lui eût donné les deux tiers de la voix de Made- 
moiselle Lemaure, elle vaudrait deux fois mieux que cette 
chanteuse qui sera à jamais célèbre » ; c’est une excellente 
actrice et une interprète remarquable par ses qualités de 
grâce, de sentiment, de noblesse d’expression, de belles atti- 
tudes, d'intelligence et de chaleur. « Je n’ai point encore vu 
de plus belles douleurs » écrit encore Collé. Elle a un succès 


96 INTERPRÈTES ET LIBRETTISTES D’'OPÉRAS 


inouï comme interprète de Rameau, notamment dans le rôle 
d’Iphise de Dardanus, celui de Thélaïre de Castor et Pollux, 
dans Les Fêtes d'Hébé, dans Les Paladins, mais, jusqu’en 
1754, elle chante encore dans quatorze autres opéras, de 
Lully, Mouret, Montéclair, Rebel et Francœur, et Dauvergne. 

À l’âge de dix-neuf ans, Sophie Arnould est devenue la 
maîtresse du duc de Lauraguais ; elle en eut trois enfants. 
D'un caractère caustique et espiègle, elle accablaït ses cama- 
rades d’épigrammes et, sur scène, se livrait à des plaisanteries 
pour leur faire perdre leur sang-froid. 

Le corps de ballet de l’Opéra s'illustre aussi de brillantes 
étoiles, parmi lesquelles on peut citer, du côté des hommes : 
Dumoulin, Laval, Louis Dupré (ancien violoniste de la Comé- 
die Française devenu danseur et maître de ballet) et le fameux 
Vestris, tous à la fois extraordinaires danseurs et chorégraphes. 

Du côté des femmes, ce sont M1 Prévost qui débuta dans 
les Nuits de Sceaux de la duchesse du Maine, puis à l'Opéra en 
1721 dans Les Fêtes de Thalie, M'e Corail, et surtout la célèbre 
Camargo et sa concurrente, Mue Sallé. 

Marie-Anne Cupis de Camargo, née à Bruxelles en 1710, est 
issue d’une famille noble originaire de Rome. A l’âge de dix 
ans, la princesse de Ligne l’envoie à Paris pour y recevoir des 
leçons de danse de Mie Prévost. En moins de trois mois, 
elle revient à Bruxelles pour être première danseuse à l'Opéra 
de cette ville. Engagée ensuite par l'Opéra de Rouen, la 
faillite de celui-ci l’amène à entrer, avec ses camarades 
Mes Pélissier et Petitpas, à l'Opéra de Paris où elle débute le 
5 mai 1726. Le succès fou qu’elle obtient et qui défraie l’opi- 
nion rend jalouse Mie Prévost qui se brouille avec elle ; 
Camargo devient alors l’élève de Louis Dupré. En 1732, elle 
obtient un brillant succès aux côtés de Dumoulin dans le pas de 
trois d’Amadis. Devenue la maîtresse du comte de Clermont, 
Abbé de Saint-Germain-des-Prés, ce dernier l’oblige, en 1734, 
à quitter la scène. Ce n’est qu’en 1740 qu'ayant conquis le 
cœur du Président de Rieux, elle peut faire sa rentrée à l'Opéra 
dans Les Fêtes grecques et romaines, de Colin de Blamont. 
En 1749, elle danse avec Dupré dans Zoroastre, de Rameau. 
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Deux ans plus tard, à l’âge de quarante et un ans, elle se 
retire, après avoir dansé dans soixante-quinze rôles différents. 
Voltaire lui a consacré dans le « Temple du goût » ce quatrain 
de mirliton : 

« Légère et forte en sa souplesse, 

La vive Camargo sautait 


À ces sons brillants d’allégresse 
Et de Rebel et de Mouret. » 


Mais, la comparant à sa concurrente Mue Sallé, le même 
Voltaire écrivait : 


« Ah ! Camargo, que vous êtes brillante ! 
Mais que Sallé, Grand Dieu ! est ravissante. » 


C’est en grande partie à Mie Sallé qu'est dû le succès des 
Amours des Dieux, de Mouret en 1727. 


L’orchestre de l’Opéra ne le cède en rien au « plateau » pour 
la qualité de ses artistes. Parmi les « symphonistes » se trou- 
vent des virtuoses déjà réputés comme solistes, ou qui le 
seront bientôt, et dont certains sont d’éminents compositeurs. 
Au pupitre des violons, voici, à différentes époques, Jacques 
Aubert, le jeune Labbé, Exaudet, Rebel, Francœur et Dau- 
vergne ; parmi les violoncellistes, on voit le Florentin J. B. 
Stück, dit Battistin, le premier à y jouer le violoncelle (1), les 
deux frères Labbé (2), père et oncle du violoniste, et dont l’un 
a un tel talent qu’il aurait grandement contribué au déclin 
de la viole de gambe ; Cupis, frère de la Camargo, Davesne, 
compositeur de motets, François Martin, Nochez, François- 
Joseph Giraud ; Montéclair, l’auteur de Jephté, est le premier 
à jouer la contrebasse à l'Opéra. 

Peu avant l’incendie de 1763, l’effectif de l'Opéra, sous la 


(1) Il est certain, en effet, que c’est l'Opéra qui, en France, introduisit le 
premier dans l’orchestre le violoncelle, instrument encore non unanimement 
apprécié et auquel on préférait la basse de viole. J. B. Stück, né à Florence 
vers 1680 de parents allemands, émigra en France où il fut violoncelliste de 
la musique du duc d'Orléans avant d’entrer à l'Opéra. On a vu qu'il avait fait 
représenter plusieurs œuvres sur cette scène, mais il n’a rien laissé pour le vio- 
loncelle. Il meurt à Paris en 1745. , 

(2) Les Labbé s’appelaient en réalité Saint-Sévin. Ayant été l’un et l’autre 
maîtres de chapelle à Agen, ils avaient porté le petit collet ecclésiastique, ce 
qui leur a vallu le surnom de l'Abbé, sous lequel ils sont restés connus. 


PIERRE DAVAL. — LA MUSIQUE EN FRANCE AU XVIL® SIÈCLE 7 


98 INTERPRÈTES ET LIBRETTISTES D’OPÉRAS 


direction de Rebel et Francœur, comprenait : 17 chanteurs et 
chanteuses solistes, 34 choristes et 8 danseurs « solistes ». 
L’orchestre, alors dirigé par Berton, compte 18 violonistes et 
altistes, 12 violoncellistes, un contrebassiste, 5 flûtistes et 
hautboïstes, 4 bassonistes, 2 cornistes, un trompettiste. Ces 
musiciens peuvent, en dehors de leur service à l’Opéra, faire 
ce qu’on appelle aujourd’hui des « cachets » en ville : « Il est 
permis à tout joueur d’instrument attaché à l’Académie 
Royale de Musique, de jouer aux bals, noces, fêtes publiques 
et sérénades et de prendre ce qui leur sera donné pour leur 
salaire, avec défense aux maîtres joueurs de violon et autres 
instruments de la Ville de Paris de leur causer aucun trouble 
ni empêchement à peine de 3 000 livres d’amende et ce, en 
vertu d’un arrêt du Conseil d’État du Roi donné au camp 
devant Nanci, sa Majesté y ettant, daté du 18 août 1678, 
signé Colbert. » 


Il serait injuste dans cet aperçu de l’histoire de l'Opéra au 
xvirie siècle d’oublier la part qui revient aux librettistes, 
dont l’habileté, sinon le talent, a bien souvent secondé le génie 
du musicien, et maintes fois contribué au succès de l’œuvre. 

Concevoir une action dramatique susceptible d’être accom- 
modée à la forme de l’opéra, écrire un texte qui se découpe 
aisément en récitatifs, airs, ariosos, chœurs, ensembles, ima- 
giner de pittoresques « entrées » d’opéras-ballets, les relier 
par une trame habile, et se plier aux exigences parfois tyran- 
niques du compositeur, tout cela appelle de la part du libret- 
tiste un ensemble de qualités difficiles à réunir et assez éloi- 
gnées des disciplines littéraires pures. Les petits maîtres n’y 
ont point toujours réussi ; les grands ne daignaient point 
s’y consacrer. 

On sait avec quel soin Lully s’est attaché la collaboration 
de Quinault, qui écrivit la plupart de ses livrets, Thomas Cor- 
ncille, Campistron, Fontenelle, l’abbé Pie, et d’autres, s’étant 
partagé le reste. 

Le plus illustre librettiste de la première période post- 
lulliste est sans conteste Houdart de la Motte. Ce fils d’un 
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chapelier parisien n’a que vingt-cinq ans lorsqu'il écrit le 
poème de L'Europe Galante et s’inscrit du même coup dans 
l'Histoire comme le créateur, presque au même titre que Cam- 
pra, de l’opéra-ballet. 

Depuis quelques années déjà, il a abandonné le droit pour 
l’art dramatique, puis déçu par ses premiers échecs, revêtu 
la bure du trappiste, pour la jeter peu après aux orties. 

Il fournit à Destouches le livret de sa première grande œuvre, 
la pastorale d’Issé ; il lui donnera par la suite ceux de pres- 
que toutes ses partitions. Il en écrit aussi pour Colasse, Michel 
de la Barre et Marin Marais. Rameau s’adresse à lui en vain, 
on l’a vu, pour tenter d’en obtenir le poème sur lequel il 
pourrait écrire son premier opéra. 

Houdart de la Motte se fait connaître aussi comme drama- 
turge pur avec Inès de Castro, donnée aux Français en 1723 et 
qui connaîtra les honneurs de la parodie au Théâtre de la 
Foire (Agnès de Chaillot, de Dominique et Legrand, musique 
de Mouret). Membre de l’Académie depuis 1710, il est l’ami 
de Fontenelle et de la duchesse du Maine ; aveugle de bonne 
heure, il n’en conserve pas moins jusqu’à sa mort (1731) 
l'égalité d’humeur qui le fait aimer de son entourage. 

Né en 1683 comme Rameau, et mort comme lui en 1764, 
Pierre Charles Roy ne devait non plus jamais collaborer avec 
lui. Conseiller au Châtelet, il s’essaie d’abord à la Comédie, 
puis s’oriente vers le livret d’opéra et d’opéra-ballet. C’est sur 
un texte de sa plume que Destouches et Lalande composent 
Les Eléments ; avec Destouches encore, il donne Callirhoé : 
avec Mouret, Le Triomphe des Sens ; en collaboration avec 
Lagrange-Chancel (1), il écrit, hélas ! le livret d'Ariane dont 
la médiocrité se joint à la pauvreté de la partition de Mouret 
pour mener l’œuvre à l’échec ; à Rebel et Francœur, il 
fournit le poème du Ballet de la Paix(1738). Au contraire de 
La Motte, Roy est d’un caractère méchant et porté à la satire ; 
violent épigrammiste, il éloigne les amitiés et se ferme ainsi 
les portes de l’Académie. 


() Lagrange-Chancel, satiriste professionnel, est bien connu comme l’au- 
teur des « Philippiques » pamphlet violent où le Régent est traîné dans la boue. 
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Cest à l'Abbé Pellegrin que revient l’honneur d’avoir 
permis à Rameau d’accéder à la scène de l’Opéra, et par 
là même, d’avoir donné à son génie toutes les possibilités 
d'expansion. 

Simon-Joseph Pellegrin, né à Marseille en 1663, avait vite 
négligé ses devoirs de religieux servite pour s’adonner à la 
poésie mondaine et aux livrets d’opéra. Il avait même, dit- 
on, vers le début du siècle mis sur des airs d’opéra la Bible et 
l’Imitation de Jésus-Christ ! Cette double activité ne man- 
que pas d’exciter l'esprit mordant de ses contemporains. 
On l’appelle « le curé de l’Opéra » ; on fait sur lui cet épi- 
gramme : 


« Le matin catholique et le soir idolâtre, 
Il dîne de l’autel et soupe du théâtre. » 


À Paris, il tient boutique ouverte de madrigaux et de 
compliments. Lorsqu'il rencontre Rameau chez les La Pou- 
plinière, il est déjà librettiste en vogue et vient de s’illustrer 
avec Jephté, mis en musique par Montéclair. Plus accessible 
que Houdart de la Motte, il accepte de donner à Rameau le 
livret d’Hippolyte et Aricie ; ce geste de confiance est un peu 
terni par la garantie financière qu’il a d’abord, dit-on, cru 
devoir s’assurer ; il faut lui pardonner cette précaution, 
d’ailleurs bien vite abandonnée : destitué du sacerdoce par le 
Cardinal de Noailles, il doit tirer de ses œuvres ses seuls moyens 
d'existence. Pellegrin fournit aussi des livrets à d’autres musi- 
ciens de moindre envergure, comme Desmarets (Renaud) et 
l’obscur Villeneuve (La Princesse d’Elide). 

Pierre-Joseph Bernard, dit « Gentil-Bernard », mérite 
lui aussi une palme, dans le triomphe de l’opéra français, 
pour avoir composé le poème de Castor et Pollux, dont l’ex- 
cellence du fond et la nouveauté de la forme ne sont pas sans 
avoir contribué au succès de l’œuvre et à la gloire naissante 
de Rameau. Né à Grenoble en 1710, Bernard, après avoir 
occupé divers emplois et pris part brillamment à la campagne 
d'Italie de 1733-1734, devient secrétaire général du Corps des 
Dragons. Cette aimable sinécure lui laisse le loisir de s’adon- 
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ner à son goût pour la poésie. Les œuvres légères et spirituelles 
de ce tendre et délicat poète plaisent à tous ; Voltaire ne 
l'appelle que « Gentil-Bernard » et ce surnom demeure atta- 
ché au charmant auteur de l’ « Art d’aimer ». Il collaborera 
encore, pour le livret des Festes d’Hébé, avec Mondorge, 
Pellegrin et La Pouplinière. 

C’est Louis de Cahusac, poète montalbanais, qui sera le 
plus fidèle collaborateur de Rameau ; on lui doit les livrets des 
Fêtes de Polymie, des Fêtes de l’Hymen et de l’ Amour, de Naiïs, 
de Zaïs, de Zoroastre, d’Anacréon, et des Fêtes de Pamilie. 
Secrétaire des Commandements du comte de Clermont, Cahu- 
sac cultive en outre la tragédie et la comédie; certaines de 
ses pièces sont jouées au Théâtre Français. On le chargera de 
quelques articles pour l'Encyclopédie ; il laissera aussi un 
Traité historique de la Danse. I] meurt, à Charenton, d’une 
folie attribuée à ses amours malheureuses pour M1: Fel. 

Marmontel, lui aussi, apporte sa collaboration à Rameau, 
hélas ! au déclin de son génie, avec les livrets d’Acanthe et 
Céphise, de La Guirlande et des Sybarites. 

Si Fuzelier s’est surtout illustré dans ses productions pour 
le Théâtre de la Foire, il ne faut pas oublier qu’il est le libret- 
tiste de deux grands succès de l’Opéra : Les Indes Galantes, de 
Rameau et Le Carnaval du Parnasse, de Mondonville, après 
celui des Fêtes Grecques et Romaines, de Colin de Blamont. 

Citons encore Moncrif, l’académicien lecteur de la Reine 
Marie Leczinska, connu par son « Histoire des chats » et ses 
« Essais sur la nécessité et les moyens de plaire », théorie 
d’une esthétique qui marque sa production poétique, légère 
mais non sans valeur ; il collabore avec Dauvergne, Rebel, 
Francœur et Royer. Mme de Pompadour le choisira en 1747, 
comme sous-directeur de son théâtre des Petits-Cabinets. 

Citons enfin Danchet, La Font, La Serre, Leclerc de la 
Bruère, Joliveau, Autreau, le rénovateur de la Comédie 
Italienne, l’Abbé de la Marre, etc., qui contribuent peu ou 
prou avec grands et petits compositeurs à l'édification du 
répertoire de l’opéra français du xvirre siècle. 


Crrapirre VII 


LES CONCERTS PRIVÉS 


Les grands, depuis toujours, ont orné leurs loisirs et leurs 
réceptions d’auditions musicales. Le xvirre siècle marque à ce 
point de vue une phase particulièrement brillante. Quel prince 
n’a pas attaché à sa maison un « maître de musique » ou 
même un « surintendant » chargé d'organiser fêtes et concerts, 
d’en composer et diriger la partie musicale ? 

Parmi les concerts privés qui se donnent au début du siècle, 
ceux de la duchesse du Maine, demeurés célèbres sous le nom 
de « Nuits de Sceaux », sont des plus curieux, tant par leur 
histoire que par les productions musicales dont ils ont été le 
prétexte, dans l’un des genres particulièrement typiques de 
l’époque : celui de la cantate française. 

Le Duc du Maine, Louis-Auguste de Bourbon, fils légitimé 
de Mme de Montespan, avait acquis du Marquis de Seignelay, 
Ministre de la Marine, le château que Colbert avait fait édi- 
fier à Sceaux par Claude Perrault. 

De cette magnifique demeure, dont la décorationintérieure 
avait été confiée au peintre Charles Le Brun, premier peintre 
du Roi, il ne reste plus aujourd’hui que l’Orangerie et le 
pavillon de l’Aurore, l’un et l’autre récemment restaurés. 

Le parc, dont nous pouvons encore admirer les perspectives 
grandioses, avait été dessiné par Le Nôtre ; il était orné de 
groupes sculptés par Pierre Puget et Girardon. 

Anne-Louise-Bénédicte de Bourbon (1), duchesse du Maine, 


(1) Mie de Charolais, fille de Henry-Jules de Bourbon, prince de Condé et 
de la princesse Palatine de Bavière était née le 8 novembre 1676 ; elle avait 
épousé le duc du Maine le 19 mars 1692. 
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vient s'établir en 1700 au château de Sceaux (elle a alors 
vingt-quatre ans) où elle réunit bientôt une petite cour tout à 
la fois lettrée et galante, et, tandis que le duc, que son phy- 
sique ingrat et sa ladrerie éloignent des plaisirs extérieurs, 
s’absorbe dans ses études de géométrie et d’astronomie, la 
fleur de l’aristocratie et une pléiade de beaux esprits où l’Aca- 
démie est fortement représentée, s’empressent à briller auprès 
de la spirituelle duchesse et s’emploient ingénieusement à la 
distraire. 

On rencontre autour d’elle : Louis de Bourbon, frère de la 
duchesse, M!ie d’Enghien, sa sœur, qui épousa le duc de Ven- 
dôme en 1710, les ducs de Nevers, de la Force, de Coislin ; 
les duchesses de la Ferté, d’Allemarle, d’Estrées, de Lauzun, 
de Rohan, de Nevers ; les marquises de Mirepoix, de Charost 
d’Antin ; le comte d’Harcourt ; Mmes de Chimay, de Lassay, 
de Barbezieux, de Croissy ; Miies de Choiseul, de Moras, de 
Langeron, de Montauban ; M. de Dampierre, gentilhomme 
du duc ; Mme de Livry, dame d’honneur de la duchesse ; 
les Présidents de Mesmes, de Romanet, et Hénault ; les abbés 
de Vaubrun, Genest et d'Auvergne ; les poètes Néricault- 
Destouches et Houdart de la Motte ; le vieux Fontenelle et 
le jeune Voltaire, Nicolas de Malézieu, homme de lettre et 
mathématicien, ct enfin la curieuse figure de Me de Launay. 

La plupart d’entre eux s’emploient à tour de rôle et à des 
degrés divers à dresser l’ordonnance des fêtes ou à rimer hâti- 
vement comédies de circonstance ou libretti de cantates. Ce 
sont les divertissements donnés au château de Sceaux pen- 
dant les deux dernières années du Grand Règne qui, sous le 
nom de « Nuits de Sceaux », ont joué un rôle d’importance 
dans l’évolution de la musique française. 

M'e de Launay (1), principale animatrice des Nuits de 
Sceaux, était une protégée de la duchesse de la Ferté. Nicolas 
de Malézieu l’avait fait entrer en 1711 chez la duchesse du 
Maine comme simple femme de chambre ; après avoir un 


(1) Elle s'appelait réellement Cordier, du nom de son père qui était peintre. 
Pour une cause demeurée mystérieuse, Cordier dut s’expatrier en Angleterre 
et laissa en France sa femme, née Delaunay ; sa fille garda par la suite le 
nom de sa mère qu’elle transforma opportunément en de Launay. 


LES CONCERTS PRIVÉS 105 


temps désespéré de s’élever au-dessus de cette condition, 
M'ie de Launay trouve l’occasion d’attirer sur son esprit 
l'attention de la duchessé qui en fait, sinon un premier rôle, 
du moins un comparse d’importance de sa petite cour, et à 
l’occasion, une confidente. Elle pénètre ainsi peu à peu dans 
la vie spirituelle de sa maîtresse au point d’en partager 
le malheureux sort lorsque, en 1719, la conspiration de 
Cellamare amène l’embastillage de presque toute la Cour de 
Sceaux. Devenue par son mariage baronne de Staal, elle 
conte ainsi dans ses mémoires la naissance de cette ère de 
divertissements : 


« Leur commencement, comme de toutes choses, fut très simple. 
Madame la Duchesse du Maine, qui aimait à veiller, passait souvent 
toute la nuit à faire différentes parties de jeu ; l'Abbé de Vaubrun, 
un de ses courtisans les plus empressés à lui plaire, imagina qu’il 
fallait, pendant une des nuits destinées à la veille, faire paraître 
quelqu'un sous la forme de la Nuit enveloppée de ses crêpes, qui ferait 
un remerciement à la princesse de la préférence qu’elle lui accordait 
sur le jour ; que la déesse aurait un suivant qui chanterait un bel air 
sur le même sujet. L’abbé me confia ce secret et m’engagea à com- 
poser et à prononcer la harangue, représentant la divinité nocturne. 
La surprise fit tout le mérite de ce petit divertissement... Cependant, 
l’idée en fut applaudie : et de 1à vinrent les fêtes magnifiques données 
la nuit par différentes personnes à Madame la Duchesse du Maine ; 
je fis de mauvais vers pour quelques-uns, les plans de plusieurs autres ; 
et fut consultée pour toutes... » 


Cette première « grande nuit » avait, il est vrai, été précé- 
dée de nombreux divertissements nocturnes imaginés par la 
duchesse pour tromper ses insomnies. C’étaient de simples 
jeux de société : charades, énigmes, anagrammes, « loteries 
poétiques ». L'intérêt de ces jeux d’esprit bientôt épuisé, 
l’idée vint aux animateurs d’y substituer des manifestations 
dramatiques, musicales et chorégraphiques plus importantes. 
Si la première ne fut qu’une improvisation, et ne dut son suc- 
cès, comme le reconnaît M'e de Launay, qu’à la surprise, 
les nuits suivantes qui se succédèrent de quinze en quinze 
jours furent soigneusement préparées et ordonnées ; elles 
prirent rapidement un grand développement, et l’on dut faire 
appel, pour en composer et exécuter les divertissements, aux 
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meilleurs librettistes, aux plus célèbres musiciens et aux plus 
brillants acteurs de l’Opéra et de la Cour. 

L’ordonnance de chaque nuit était confiée à deux personnes 
de la petite cour, chaque fois différentes, qui en étaient le Roi 
et la Reine : la première royauté fut conférée, évidemment, 
à la duchesse, et au Président de Mesmes. 

La musique entra sérieusement en scène à partir de la 
troisième nuit — qui fut consacrée à l’audition d’une cantate 
de Nicolas Bernier — et ne cessa de prendre une part de plus 
en plus grande dans l’ordonnance de ces divertissements, 
si bien qu’un groupe de quelques-uns des meilleurs musiciens 
du temps furent appelés à y collaborer. Ce sont Jean-Joseph 
Mouret, Nicolas Bernier, Louis Marchand, Bourgeois et Colin 
de Blamont ; tous composent pour les Nuits de Sceaux des 
ballets, voire de petits opéras auxquels se mêlent aussi des 
parodies et surtout des cantates, dans la forme française 
nouvellement créée. 

La cantate française profane était née à la fin du xvrr® siè- 
cle de la forme italienne dont elle prit le nom — que Couperin 
avait voulu franciser en « cantade ». 

Sébastien de Brossard la définit ainsi dans son dictionnaire : 
« Cantata, au pluriel Cantate. On commence à rendre ce 
terme français par celui de cantate. C’est une grande pièce 
dont les paroles sont en italien, variée de récitatifs, ariettes 
et de mouvements différents, pour l’ordinaire à voix seule et 
basse continue, souvent avec deux violons et plusieurs instru- 
ments. » 

Les Italiens Luigi Rossi, Carissimi, Cesti avaient été les 
premiers à illustrer cette forme qui, dès son origine, se ma- 
nifeste sous deux aspects : la cantate sacrée dont le texte 
littéraire est tiré des Écritures, et la cantate profane à sujet 
mythologique. 

Marc-Antoine Charpentier fut un des premiers auteurs 
français à pratiquer ce genre avec sa cantate Orphée — qui ne 
nous est parvenue qu’incomplète — et qu’il avait écrite 
pour trois voix avec accompagnement de deux violons, une 
flûte à bec, une flûte allemande et basse continue. 
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L’école française, avec J.-B. Morin et Clérambault, reprend 
cette forme en l’adaptant au goût français ; elle en développe 
certains éléments notamment par l’emploi abondant du réci- 
tatif accompagné, et même, à l’imitation des Allemands, du 
récitativo-arioso. Généralement écrite pour une voix, quel- 
quefois pour deux, les cantates françaises ne comportent 
qu’une instrumentation fort légère. La « Symphonie » à qui 
sont confiés l’accompagnement des voix, les ritournelles, 
parfois un court prélude et, plus rarement, de petits inter- 
ludes, ne comprend guère, à l’origine, en plus du continuo, 
qu’une ou deux parties de violons, alternant avec une ou deux 
flûtes. Plus tard, on y verra s’ajouter hautbois, basson et 
même trompette. Leur durée d’exécution n’excède guère quin- 
ze à vingt minutes. 

Jean-Joseph Mouret, alors surintendant de la musique 
à la Cour de Sceaux s’occupe de la partie musicale des 
fêtes ; de plus en plus, il prendra une part prépondérante 
dans la composition des œuvres jouées, et il en dirigera 
l'exécution. 

Fils d’un marchand de soie à ses heures violoniste de bals 
champêtres, on ne sait comment cet Avignonnaïs a été formé 
à la musique. Peut-être a-t-il rencontré dans sa ville natale 
Jean-Philippe Rameau, qui y fut en 1702 maître de musique 
suppléant à l’église métropole Notre-Dame des Doms ? 
Toujours est-il que lorsqu'il arrive à Paris en 1707, il se révèle 
déjà musicien consommé. D’abord maître de musique chez le 
Maréchal de Noaiïlles, il devient bientôt surintendant de ia 
musique de la duchesse du Maine. Plus tard, il sera composi- 
teur attitré de la Comédie Italienne, et directeur du Concert 
Spirituel. Surnommé le « Musicien des Grâces », Mouret res- 
tera pour le public, qui l’apprécie fort, un compositeur de 
musique légère ; sa facilité d'écriture, sa fécondité, le succès 
de ses ballets et de ses divertissements de comédie justifient 
certes cette opinion ; il faut cependant lui reconnaître des 
accents de grandeur tragique, dont on trouve notamment 
des exemples frappants dans sa belle cantate Andromède et 
Persée (Ex. 3). 
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Caractérisée par des apports de grâce spontanée et de 
fraîcheur, par un don remarquable de la mélodie enjouée et 
du rythme animé, infusé sans doute par sa Provence natale, 
la contribution de Mouret à la musique française est d’une 
importance qui ne doit pas être méconnue. 

Nicolas Bernier, futur maître de musique de la Chapelle 
du Roi, gardera longtemps néanmoins le titre officieux de 
« Musicien des Nuits de Sceaux ». Il compose, en effet, pour 
ces fêtes un grand nombre de cantates remarquables qui nous 
ont été conservées. 

Colin de Blamont, bientôt compositeur d’opéras, fait aussi 
ses débuts à la Cour de Sceaux où il entre en 1707, à l’âge de 
dix-sept ans. Il bénéficie, lui, d’une hérédité artistique : il est 
le fils d’un musicien ordinaire de la Musique du Roi (son frère 
Colin de Vermont sera professeur à l’Académie de peinture). 
Sa première œuvre, Circé, sur des paroles du « Grand Rous- 
seau » (le poète J.-B. Rousseau) lui vaut l’amitié de Michel- 
Richard Delalande qui devient son maître. Son génie et cet 
enseignement magistral lui permettront d'atteindre au faîte 
des honneurs réservés aux musiciens : il sera un jour Surin- 
tendant de la Musique du Roi et Chevalier de l'Ordre du Roi. 
Il en demeurera reconnaissant à son maître et préfacera l’édi- 
tion des motets de Delalande, publiée en 1729 avec son con- 
cours. 

Avec les noms de Jean-Louis Marchand, le fameux organiste 
des Cordeliers, et de Louis-Thomas Bourgeois, la liste des com- 
positeurs connus des Nuits de Sceaux est complète. 

Dans cette brillante série de soirées, on peut distinguer deux 
phases. 

Au cours de la première, le luxe de l’exécution et de la mise 
en scène ne cesse de croître. Il est fait appel à un personnel 
d'artistes de plus en plus nombreux, et souvent aux chan- 
teurs et danseurs les plus appréciés de la Cour et de l’Opéra. 
Mais ces fastes ne vont pas sans scandaliser l’opinion, toujours 
prête à s’émouvoir. En octobre 1714, au moment où vient de 
se donner la onzième nuit, Saint-Simon note dans ses mé- 
moires : 
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« Sceaux était plus que jamais le théâtre des folies de la Duchesse 
du Maine, de la honte, de l’embarras, de la ruine de son mari par l’im- 
mensité des dépenses et le spectacle de la Cour et de la Ville, qui y 
abondaït et s’en moquait… Nuits blanches en loteries, jeux, fêtes, 
illuminations, feux d’artifice, en un mot fêtes et fantaisies de toutes 
sortes et de tous les jours. Elle nageaït dans la joie de sa nouvelle 
grandeur (1), elle en redoublait ses folies, et le Duc du Maine qui trem- 
blait toujours devant elle, et qui craignait de plus que la moindre 
contradiction achevât entièrement de lui tourner la tête, souffrait 
tout cela, jusqu’à en faire piteusement les honneurs, autant que cela 
se pouvait accorder avec son assiduité auprès du Roi dans ses parti- 
culiers sans trop s’en détourner. » 


Cependant, quoi qu’en dise le venimeux mémorialiste, le 
duc fait à la duchesse des représentations sérieuses dont l’ef- 
fet, s’ajoutant à celui des réactions de l’opinion publique, 
amène la « Reine de Sceaux » à suspendre momentanément 
le cours des Grandes Nuits. 

Ce n’est que pour peu de temps. Elle les reprend, dès le 
22 novembre 1714, mais avec moins de magnificence. La 
double royauté est supprimée, désormais un seul ordonnateur 
présidera à l’organisation de chaque Nuit, et les exécutions 
comporteront un appareil plus modeste que par le passé. 

Et ce sont encore cinq grandes Nuits, qui constituent la 
deuxième phase. 

La seizième et dernière, dont le programme avait été com- 
posé par Mie de Launay, a lieu en mai 1715. L'état de santé 
du Roi donne à ce moment les plus graves inquiétudes — il 
mourra le 1er septembre — et toutes les réjouissances sont 
supprimées. De longtemps, Sceaux ne connaîtra plus de ma- 
nifestations musicales importantes. Celles qui y seront don- 
nées encore, onze ans plus tard, n’auront ni l’éclat ni la fré- 
quence des Grandes Nuits de 1714-1715. 

Il serait fastidieux de rapporter en détail ce que furent les 
programmes de chacune des seize Grandes Nuits. Comédies, 
divertissements dramatiques, chorégraphiques et musicaux, 
illuminations et feux d'artifice, s’y enchâssent dans un sujet 
plus ou moins net, dans une ligne d’action plus ou moins 


(1) L'Édit de 1714 avait institué les princes légitimés héritiers de la Cou- 
ronne à défaut de princes légitimes. 
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serrée, mais presque toujours consacrée au même thème : 
la louange directe ou voilée de la duchesse. Au surplus, la 
matière littéraire qui sert de support aux compositions musi- 
cales et chorégraphiques, ne paraît pas avoir toujours été de 
la meilleure qualité. Le caractère improvisé de ces fêtes trop 
fréquentes, s’est inévitablement reflété dans les compositions 
hâtives et les textes rimés en un jour grâce aux poncifs poé- 
tiques les plus plats, par les petits maîtres de la Cour de 
Sceaux. 

Enfin, les précisions que nous possédons sur les programmes 
des Nuits de Sceaux sont quelque peu sujettes à caution. Elles 
proviennent en majeure partie de deux chroniques : l’une, de 
l’Abbé Genest, « Les Divertissements de Sceaux », publiés 
à Trévoux sous la direction de Malézieu, l’autre de M1 de 
Launay, parue en 1725 sous le titre « Suites des divertisse- 
ments de Sceaux » (1). (Les renseignements contenus dans 
cette dernière publication devenue rarissime ont été repris 
par M. Adolphe Jullien dans son ouvrage « Les grandes nuits 
de Sceaux »). Ces relations comportent, sur le plan musical, 
de grosses lacunes ; quel crédit, d’ailleurs, faut-il accorder 
à des chroniques dont les auteurs, notoirement, n'étaient pas 
attirés par la musique (2) ? Il est à craindre que les œuvres 
mentionnées n’aient pas toujours été, en ce qui concerne la 
partition musicale, rapportées à leurs véritables composi- 
teurs ; les recoupements sont, au surplus, rendus difficiles par 
le fait que les cantates composées pour les fêtes de Sceaux 
ont été souvent insérées sans mention spéciale dans des recueils 
gravés ultérieurement, et aussi parce que les mêmes thèmes 
mythologiques ou pseudo-mythologiques ont été exploités 
par plusieurs compositeurs, et que l’on retrouve sous le même 
titre des cantates écrites par différents musiciens. 

Une grande partie de ces compositions a disparu. Par con- 
tre, certaines œuvres composées pour les Nuits de Sceaux sont 


(1) Une première chronique avait été publiée en 1712, soit antérieurement 
aux Grandes Nuits, sous la direction de Malézieu avec le titre « Les Diver- 
tissements de Sceaux ». 

(2) Me de Launay, en particulier, était portée beaucoup plus vers les scien- 
ces et la philosophie que vers la musique. 
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parvenues jusqu’à nous avec une certitude complète sur leur 
origine. C’est notamment le cas de celles de Bernier que ce 
compositeur a fait graver et éditer sous le titre : 


Les Nuits de Sceaux 
Concerts de chambre 
ou Cantates françaises 
à plusieurs voix 
En manière de divertissements 
meslés d’airs de violon et autres symphonies 
avec la basse continue 
Dédiez 
à Madame la Duchesse du Maine 
composés 


par M. Br 


L’une de ces cantates, L’Aurore, exécutée au cours de la 
huitième Nuit, est particulièrement intéressante. Débordant 
largement le cadre de la cantate française telle qu’elle était 
ordinairement conçue à l’époque, L’Aurorese rattache au genre 
tout nouveau du divertissement de concert ; elle comporte 
deux voix principales, un quatuor vocal ou petit chœur, un 
grand chœur et, au-dessus de la basse continue, deux parties 
de violons et deux parties de flûtes écrites. La part revenant 
à la symphonie est particulièrement développée ; elle com- 
prend notamment une ouverture, suivie d’un petit tableau 
symphonique intitulé « Le Sommeil », particularités qui, 
jointes à l'écriture strictement verticale du chœur, montrent 
que Bernier ne dédaigne pas, malgré ses études ultramontaines, 
les plus purs procédés lullistes. 

Mention doit être faite aussi du programme de la neuvième 
Nuit, dont le thème général se rattache à l’un des arcanes de 
la Cour de Sceaux : l'institution d’un ordre nobiliaire de fan- 
taisie, l’ordre de la « Mouche à Miel ». La duchesse avait pris 
pour emblème personnel l’abeille, avec la devise « Piccole si, 
ma fa pur gravi le ferite » (1). « Cette princesse, relate Me de 
Launay, quelques années après qu’elle eut fait l’acquisition 
de Sceaux (2) avait institué un ordre de la Mouche à Miel, 


(1) Je suis petit mais je fais de graves blessures. 
(2) L'ordre fut créé solennellement le 11 juin 1703. 
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qui avait ses lois, ses statuts, un nombre fixe de chevaliers et 
de chevalières, qui s’élisaient en chapitre, avec grande céré- 
monie. » (Les cérémonies d'admission étaient présidées par 
un héraut vêtu d’une robe de satin incarnat brodé d’abeilles 
d'argent.) 

M. de Caumont, roi de la neuvième Nuit, se met en scène 
lui-même ; descendu aux Champs Élysées, il y rencontre 
Anacréon qui lui inspire le sujet d’une scène « l'Amour piqué 
par une Abeille », qui vient s’enchâsser dans le divertissement. 
On y voit l’Amour, arraché au sommeil par la piqûre d’une 
abeille, jurer aussitôt de les exterminer toutes ; mais Vénus 
lui apprend que « la divinité adorée en ce pays, respectée de 
toute la terre et crainte même des Dieux avait fait de la 
Mouche un ordre nobiliaire » ; aussitôt l’Amour prend les 
mouches à miel sous sa protection et appelle une troupe 
d’amours pour « divertir la reine de ces lieux ». La chronique 
attribue à Jean-Joseph Mouret la musique de ce divertisse- 
ment (1). 

Parmi les œuvres écrites pour les Nuits de Sceaux et qui font 
ensuite carrière, l’opéra pastoral Les Amours de Ragonde est 
l’une des plus marquantes. Ce divertissement, écrit pour la 
treizième Nuit, fut suscité par l’abbé Vaubrun qui chargea 
Néricault-Destouches (2), — afin de compenser la réduction 
du luxe de la mise en scène par l’intérêt d’une véritable pièce 
gaie — d'écrire « une petite drôlerie qui surprit leur bonne 
maîtresse, une friperie qu’elle pût voir sans fâcherie ». Mou- 
ret est chargé d’en écrire la musique et de cette collaboration 
naît un opéra-ballet, Les Amours de Ragonde, qui comprend 
trois intermèdes : la Soirée au Village, les Lutins, la Noce et 
le Charivari. Premier exemple d’opéra à sujet pastoral, l’œu- 
vre sera, on l’a vu, admise au répertoire de l’Opéra, le 30 jan- 
vier 1742, puis jouée au théâtre des Petits-Cabinets de Mne de 


(1) Il est à noter qu’une cantate de Clérambault publiée en 1710, soit quatre 
ans avant les Nuits de Sceaux porte également le titre « L'Amour piqué par 
une abeille » mais son livret est complètement différent du thème dont il 
s’agit ici. 

(2) Auteur de comédies de caractère (1680-1754), Néricault-Destouches ne 
doit pas être confondu avec le musicien André-Cardinal Destouches. 


LES CONCERTS PRIVÉS 113 


Pompadour, le mardi-gras de 1748. J.-J. Rousseau a l’occa- 
sion de l'entendre ; ce grotesque adorateur de la musique 
italienne ne l’apprécie évidemment pas et la met bien au- 
dessous des opere-buffe qu’il a entendus en Italie, « La Nuit, 
ne dormant pas, écrit-il dans ses Confessions, j'allais rêver 
comment on pourrait faire pour donner en France l’idée d’un 
drame de ce genre, car les Amours de Ragonde n’y ressem- 
blaient point du tout. » 

On verra, dans la suite de cet ouvrage, ce qu’il faut penser 


des aptitudes de notre Jean-Jacques à écrire la meilleure mu- 
sique du monde. 


La maladie, puis la mort du Roi entraînent la suspension 
des divertissements de Sceaux. Pendant la Régence, la cons- 
piration de Cellamare (1) disperse la petite Cour ; le duc et la 
duchesse et la plupart de leurs courtisans sont emprisonnés. 
En 1736, la mort du duc met la Maison en deuil. En 1746 
seulement, la duchesse organise à Anet, puis à Sceaux, quel- 
ques manifestations dramatiques ; on y peut entendre no- 
tamment quelques actes détachés de Rameau, la pastorale 
d’Issé de Destouches, Zelindor opéra de Rebel et Francœur. 
Puis l’opéra cède la place à la comédie (2) et en 1753, la du- 
chesse s’éteint à l’âge de soixante-dix-sept ans. 


Dans le premier quart du siècle, les concerts privés régu- 
liers de plus grand rayonnement sont ceux de Crozat, celui 
que Saint-Simon appelle « le plus riche homme de Paris », 
futur beau-père de Choiseul. 

Antoine Crozat, né à Toulouse en 1655, mort à Paris en 
1738 est d’abord receveur général du clergé, puis intendant 
du duc de Vendôme et trésorier des États du Languedoc. 
Il acquiert une fortune considérable par le trafic maritime et 
obtient en 1712 le privilège du commerce de la Louisiane, — 


(1) On sait que cette conspiration née à l’instigation du Ministre espagnol 
Alberoni, par l’intermédiaire du prince Cellamare, ambassadeur d’Espagne à 
Paris, tendait à faire retirer la Régence au duc d'Orléans, pour la faire donner 
au roi d’Espagne Philippe V (second petit-fils de Louis XIV). 

(2) Voltaire notamment fit jouer à Sceaux en 1750 sa Rome Sauvée. 
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auquel il renonce d’ailleurs au bout de cinq ans d'efforts 
stériles. Son nom demeure attaché au Canal de Picardie (de 
Chauny à Saint-Simon-sur-Somme) qu’il fit creuser à ses 
frais et que l’on nomme encore Canal Crozat. De 1715 à 1724, 
exerçant les fonctions de Grand Trésorier de l’Ordre du Saint- 
Esprit, Crozat joue les mécènes ; il donne un concert, d’abord 
chaque mois, plus tard deux fois par semaine, dans sa maison 
de la rue de Richelieu. On peut y entendre d’excellents artis- 
tes, entre autres, M'ie Boucon (1), la célèbreïclaveciniste qui 
devait plus tard épouser Mondonville, Me d’Argenon, canta- 
trice, nièce du peintre La Fosse, le chanteur Antonio Pacini, 
de la musique du Roi, le flûtiste Antonio et le violoniste 
Rebel. 

Vers 1724, les concerts Crozat se confondent avec le « Con- 
cert Italien » créé par la marquise de Prie, l’une de ces 
curieuses figures de femme du xvirre siècle. 

Mne de Prie, née en 1698, est la fille du financier Berthelot 
de Pléneuf, « entrepreneur aux vivres ». On la marie de bonne 
heure, pour sa beauté et sa fortune, au marquis de Prie, 
homme de bonne famille, proche parent de la duchesse de 
Ventadour, gouvernante du Roi. Elle brille tout d’abord à la 
Cour de Turin, où le marquis a soutenu, grâce à la dot de sa 
femme, une ambassade brillante. Mais Berthelot de Pléneuf 
est « recherché » pour l’origine de sa fortune et doit sacrifier 
tous ses biens pour sauver sa tête : la ruine de la marquise est 
consommée. Elle se jette à corps perdu dans la vie de disso- 
lution morale que favorise l’époque et fait scandale à la Cour 
comme à la Ville ; après quelques aventures sans éclat, cette 
créature séduisante ne répugne point à devenir la maîtresse 
du duc de Bourbon, homme laid, borgne, voûté et de mince 
intelligence, sur qui elle n’est pas sans exercer une notable 
influence. Lorsque celui-ci, à la mort du Régent, devient 
premier ministre, l’action de la marquise est considéra- 
ble et d’ailleurs néfaste ; c’est sans doute sur ses conseils 
pernicieux que « Monsieur le Duc » en vient à commettre 


(1) dont le nom sera donné en titre par Rameau à l’une de ses Pièces en 
Concert. 
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l’erreur monumentale du mariage de Louis XV avec Marie 
Leczinska. 

C’est de son séjour à Turin que la marquise de Prie, qui 
était grande musicienne et jouait bien du clavecin, rapporte 
l’idée de concerts réguliers, idée qui aboutit à la création du 
« Concert Italien ». Cette entreprise est financée par sous- 
cription. Soixante participants, versant chacun quatre cents 
livres par an, ont seuls le droit d’assister aux concerts qui se 
donnent d’abord chez Crozat, puis dans une salle du Louvre, 
deux fois par semaine. Momentanément interrompus par la 
mort de la marquise, en 1726 (1), ils reprennent dans une salle 
des Tuileries, les jeudis et samedis. 

Dans le même temps s’est constitué, sous l’égide du prince 
de Conti (Louis-Armand de Bourbon), le concert des « Mélo- 
philètes », théoriquement public et gratuit, mais qui se pré- 
sente plutôt comme un petit cénacle d'amateurs, exécutant 
pour eux-mêmes et quelques mélomanes des divertissements 
composés à leur intention par de petits maîtres. 

D’autres concerts privés se donnent, vers le premier tiers 
du siècle, avec une certaine régularité, chez le duc d’Aumont, 
premier gentilhomme de la Chambre du Roi, dans son hôtel 
de la rue de Jouy, bâti par Le Vau, décoré par Le Brun, chez 
l'Abbé Grave, chez Mie de Maes, chez le prince de Carignan, 
chez le comte de Clermont, chez l’intendant des Finances 
Fagon, chez le fermier général Ferrand. Ces derniers sont très 
recherchés à partir de 1730; on y entend notamment Me Le- 
maure, de l'Opéra, les violistes Roland Marais et Antoine 
Forqueray, le claveciniste Daquin, et le propre fils du fermier 
général, Joseph-Hyacinthe Ferrand, également claveciniste 
et élève de Couperin. 

Mais les concerts privés dont l’influence sur l’évolution 
musicale au milieu du siècle, est de beaucoup la plus impor- 
tante, se donnent de 1731 à 1762 chez les La Pouplinière. 


(1) Disgraciée en même temps que le duc en juin 1726, M"® de Prie reçoit 
l’ordre de se rendre dans son château de Courbépine en la seule compagnie de 
son mari (horresco referens !). Quelques mois plus tard, ses gens la trouvent 
morte sur son lit. Peut-être s’était-elle empoisonnée ? 
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Durant ces trente années, le financier Alexandre-Jean-Joseph 
Le Riche de la Pouplinière, solidement épaulé pendant douze 
ans par sa première épouse Thérèse Boutinon des Hayes, sera 
le mécène le plus actif de la musique française. 

Né en 1693, La Pouplinière fait ses premières études au 
Mans, où son père était directeur des Fermes, puis à Caen et 
enfin à Paris. Là, il est d’abord attiré par la carrière militaire 
et sert dans les mousquetaires gris (corps d’élite qui accom- 
pagnait le Roi dans tous ses déplacements et avait compté 
naguère le célèbre d’Artagnan dans ses cadres) ; il y renonce 
bientôt pour se destiner, à l’imitation de son père, aux charges 
financières. Un commis de ce dernier, qui est devenu entre 
temps receveur général des Finances à Montauban, lui sert 
d’instructeur ; il prend ensuite une charge de régisseur des 
Fermes générales, fonction transformée en 1720 en celle de 
fermier général. 

C’est entre 1721 et 1727 que La Pouplinière paraît prendre 
contact sérieusement avec la musique, en assistant dans les 
salons aux concerts de musique de chambre qui se répandent 
de plus en plus. Il est assidu à ceux d’Antoine Crozat et de 
Mme de Prie ; il y fait la connaissance de M1e Boucon, la 
claveciniste, que le fermier général devait recevoir plus tard 
chez lui avec son mari, le violoniste et compositeur Cassanéa 
de Mondonville ; il assiste aux auditions du Concert Spiri- 
tuel créé en 1725 par Philidor et aux séances dominicales du 
prince de Carignan. 

La connaissance qu’il fait à ces dernières de M1® Antier, 
célèbre cantatrice de l'Opéra, pèse malencontreusement sur 
le début de sa carrière. Marie Antier, qui avait débuté à l'Opéra 
en 1711 et dont le talent est alors dans toute sa plénitude, est 
la maîtresse du prince de Carignan (1). Celui-ci surprend un 
jour (vers la fin de l’année 1727) La Pouplinière chez elle ; 
fort marri, il s’en plaint aussitôt au Cardinal Fleury, lequel 


(1) Le prince de Carignan avait une prédilection pour les actrices de l'Opéra. 
« C'était, écrit l’avocat Barbier dans son Journal, un fort bon Prince, mais 
extrêmement décrié dans ses débauches avec nombre de filles de l’Opéra 
dont il était le premier directeur. » (Il en eut en effet la « haute surveillance » 
de 1730 à 1745.) 
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envoie le jeune fermier général en disgrâce, aussi loin que 
possible de la belle, en Provence. 

En 1731 seulement, il est réintégré à Paris ; à partir de 
cette date, son intérêt pour la musique se convertit en mécé- 
nat ; il donne régulièrement des concerts dans sa maison de la 
rue Neuve-des-Petits-Champs et dès la première année, sem- 
ble-t-il, constitue un orchestre permanent, dont bientôt 
Rameau prendra la direction pour la conserver pendant plus de 
vingt ans. 

C’est à partir de 1735, que La Pouplinière devient le pro- 
tecteur de plus en plus actif de Rameau. Peu après il trouve 
une alliée de grand style en Thérèse Boutinon des Hayes qu’il 
épouse en 1737. 

La jeune Mne de La Pouplinière est une des personnalités 
les plus attachantes et les plus remarquables du mécénat 
musical de l’époque. Née en 1714, d’un gentilhomme protes- 
tant, Samuel Boutinon des Hayes, et de l’actrice Mimi Dan- 
court, de la Comédie Française, elle-même fille de Florent 
Carton Dancourt, l’auteur comique bien connu, Thérèse 
Boutinon des Hayes est la maîtresse de La Pouplinière, pro- 
bablement depuis 1734. Élève de Rameau pour le clavecin et 
l'harmonie, elle se classe rapidement parmi les femmes d’es- 
prit et sa réputation grandit d’un coup à la suite d’une étude 
qu’elle publie dans « Le Pour et le Contre », journal de l’Abbé 
Prévost (1) sur le remarquable ouvrage théorique de Rameau 
la « Génération harmonique » ; analysant les théories de 
Rameau sur l’harmonie fondée sur des principes naturels, 
elle conclut son étude en ces termes : 


« De tout ce que je viens d’extraire, je crois que l’on jugera l’ou- 
vrage de M. Rameau moins comme un système que comme une dé- 
monstration sensible et palpable de la musique prise dans son origine 
et suivie dans tous ses effets ; puisque le principe sur lequel il se 
fonde nous est donné, comme nous l’avons dit, par la Nature et que 
tout en est produit Harmoniquement, Arithmétiquement, Géomé- 
triquement. » 


(1) L'auteur de Manon Lescaut avait fondé cette sorte de revue encyclo- 
pédique après son séjour en Angleterre. « Le Pour et le Contre » parut de 
1733 à 1740. 
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Le Cardinal Fleury, pour la seconde fois, intervient dans la 
vie privée du fermier général ; sous la pression de Mne de 
Tencin il somme La Pouplinière ou d’épouser sa maîtresse ou 
de renoncer à ses fonctions dans les Fermes. Selon J.-J. Rous- 
seau, son compatriote l’Abbé Hubert, ami de La Pouplinière 
« avait fait ses efforts pour l’empêcher d’épouser cette femme 
qu’il connaissait bien » ; ç’aurait été, selon lui, l’origine de la 
haine de Mme de La Pouplinière contre tous les genevois et de 
celle de l’inimitié qu’elle nourrit plus tard contre Jean-Jacques. 
En fait l'esprit d’intrigue du philosophe, sa balourdise, sa 
nullité et son sectarisme en matière musicale suffisent ample- 
ment à expliquer l’aversion à son égard de cette femme d’es- 
prit et de finesse. 

L'intelligence de Mme de La Pouplinière, mêlée à une grande 
sensibilité et à un tempérament passionné, frappe tout son 
entourage et concourt à faire de l’hôtel de la rue de Richelieu, 
où le couple s’installe en 1739, non seulement le temple du 
Ramisme, mais un des foyers les plus actifs de la vie artis- 
tique parisienne. On y voit le peintre Van Loo, dont la femme 
est Me Somis, cantatrice italienne, fille du violoniste Lorenzo 
Somis ; on y rencontre le pastelliste Quentin de La Tour (qui 
fit de Thérèse de La Pouplinière deux beaux portraits, dont 
l’un est encore au Musée de Saint-Quentin) ; le fameux 
mécanicien Vaucanson y a aussi ses entrées. 

De nombreux et brillants concerts sont donnés dans l’hôtel 
de La Pouplinière. Des œuvres de Rameau y sont fréquemment 
jouées. Rousseau, de qui la faveur dont jouit Rameau auprès 
de La Pouplinière excite la basse jalousie, écrit dans ses 
Confessions : « M. de La Poplinière était le Mécène de Ra- 
meau : Madame de la Poplinière était sa très humble écolière. 
Rameau faisait, comme on dit, la pluie et le beau temps dans 
cette maison. » Il s’efforcera, misérable cacographe musical, 
de l’y supplanter, sans jamais y parvenir. 

Pendant les premières années de son mariage, La Poupli- 
nière avait renoncé aux aventures sentimentales dont sa 
jeunesse s'était nourrie. Mais, lorsqu’en 1744, il est reçu à la 


A 


Cour avec sa femme, il a déjà cessé d’être un époux irrépro- 
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chable. Thérèse le sait et se considère dès lors comme affran- 
chie du devoir de fidélité conjugale. Louis XV vient alors de 
perdre sa troisième maîtresse, Mme de Châteauroux, morte le 
8 décembre 1744, d’un mal inconnu, que d’aucuns attribuent 
à un empoisonnement. La succession est ouverte et l’on pense 
que Mne de La Pouplinière y fut un moment candidate ; il 
semble que les « manières affectées » de cette trop spirituelle 
beauté aient rebuté le Bien-Aiïmé. Et l’heureuse élue fut 
Jeanne-Antoinette Poisson — Mme d’Étioles — qui devait 
bientôt s’appeler marquise de Pompadour. 

Mne de La Pouplinière se console aisément de cet échec et 
devient, en 1745, la maîtresse du duc de Richelieu, le roué des 
roués. Cette liaison devait consommer la ruine de sa vie conju- 
gale et par là même compromettre gravement le niveau artis- 
tique des salons de La Pouplinière. 

Tout d’abord, rien n’est changé. La Pouplinière, malgré ses 
aventures extra-conjugales, est demeuré amoureux de sa 
femme, et lorsqu'il a la révélation, en avril 1746, de sa liaison 
avec Richelieu, il lui témoigne son dépit à coup de poings et 
de pieds, maïs la garde ; le salon d’esprit est maintenu. En 
1748, on y voit poindre, hélas ! un nouveau venu introduit 
par Rousseau, le baron Grimm, qui vient d’arriver à Paris ; 
on verra plus loin comment Grimm récompensera la société 
musicale parisienne de l’accueil qu’il y a trouvé. 

De nouvelles possibilités sont offertes aux manifestations 
musicales par l’installation du château de Passy, à l’angle dela 
rue des Vignes et de la rue Basse, que La Pouplinière vient de 
louer. Ce château avait été construit par le financier Samuel 
Bernard pour sa maîtresse, M1e Fontaine, autre fille de Dan- 
court (1). Rameau y tient l’orgue le dimanche ; sa femme 
chante et joue au clavecin les œuvres de son époux. Il est 


(1) Samuel Bernard (1651-1739) d’origine protestante (religion qu’il abjura 
en 1685) fit une fortune considérable dans les opérations de banque. Le Trésor 
royal eut souvent recours à ses prêts. Il eut de Mlle Fontaine trois filles dont 
la troisième et la plus jolie, Louise, Marie-Madeleine, fut la seule qui eut une 
vie régulière. Elle épousa, en 1722, Claude Dupin, Conseiller du Roi, qui devint 
fermier général. Claude Dupin avait d’un premier lit un fils, Claude-Louis 
Dupin de Francueil, qui épousa en secondes noces Aurore de Saxe et en eut 
un fils, Maurice Dupin, qui fut le père de George Sand. 
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probable que c’est à la chapelle de Passy que sont exécutés 
pour la première fois ses deux grands motets « Laboravi » 
et « In Convertendo ». D’après Mme de Genlis, on entend à 
Passy chaque dimanche : le matin une messe avec « Sympho- 
nies exécutées par l’orchestre » ; à cinq heures, un grand 
concert dans la galerie du 1°T étage avec grand public ; à 
neuf heures, après souper, une séance de musique plus intime ; 
tous les samedis, concert ; les autres jours rien de fixe. 

Mais un jour le drame éclate. Le 28 novembre 1748, La 
Pouplinière découvre, dans son hôtel de la rue de Richelieu, 
une cheminée truquée qui permet au duc de Richelieu de 
s’introduire chez sa femme. L'affaire tourne au scandale 
public et Thérèse doit se retirer chez sa mère. La tragédie 
conjugale engendre le désastre musical. La Pouplinière se 
lance dans une vie de désordre ; les maîtresses se succèdent 
rapidement : après l’actrice Violante Vestris, Mie Dallière, 
choriste à l'Opéra, puis M'e Duval, cantatrice, et bien d’autres. 
L’une d'elles occupe la place durant trois ans, c’est la clave- 
ciniste Jeanne-Thérèse Goërmans (les amours de La Poupli- 
nière restent toujours musicales), fille de Jean Goërmans, 
dit Germain, facteur de clavecins à Paris ;: sous le nom de 
Mne de Saint-Aubin, elle règne despotiquement à partir de 
1753 sur le salon artistique de La Pouplinière et en chasse 
systématiquement les meilleurs éléments. 

Rameau est l’une de ses premières victimes ; sa position 
auprès de La Pouplinière est compromise depuis le départ de 
Thérèse. L'introduction auprès du mécène du jeune Gossec, 
qui entre comme violoniste dans son orchestre, et de Johann 
Stamitz, émissaire à Paris des symphonistes de Mannheim, 
(il a déjà fait entendre au Concert Spirituel du 12 avril 1751 
une symphonie avec trompettes, timbales et cor), ébranle son 
crédit ; l’action néfaste de Mne de Saint-Aubin fait le reste. 
Et le génial septuagénaire est abandonné par son protecteur, 
tandis qu’il doit subir les attaques des Bouffonistes, s’ajoutant 
à celles des Lullistes, traité comme un réactionnaire par les 
premiers, comme un révolutionnaire par les seconds. La Pou- 
plinière, que sa vieille amitié pour Rameau fait hésiter à pren- 
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dre parti dans la Querelle des Bouffons, se laisse entraîner 
finalement par l'influence des philosophes et, peut-être aussi 
par une attirance personnelle vers la musique facile : il passe 
au « Coin de la Reine ». Entre 1752 et 1754, il va même jusqu’à 
faire jouer les Bouffons dans son hôtel. Johann Stamitz 
devient son nouveau protégé à partir de 1753 ; il luiconfie 
l'orchestre que, durant vingt années, Rameau avait dirigé ; 
Gossec lui succédera quelques années plus tard. 

Le 22 octobre 1756, celle qui avait été à la fois disciple 
passionnée et protectrice avertie de Rameau, celle qui avait 
été la véritable animatrice des salons de la rue de Richelieu, 
la charmante Thérèse de La Pouplinière, meurt, à quarante- 
deux ans, d’une tumeur maligne. 

Trois ans plus tard, La Pouplinière fait, par l’entremise de 
Mondonville, la connaissance de Marie-Thérèse de Mondran, 
jeune fille de petite noblesse toulousaine, issue d’une famille 
qui pratiquait beaucoup la musique en amateur ; elle-même 
touchait le clavecin et jouait du luth. Il l’épouse. 

L’action de la nouvelle Me de La Pouplinière sur son mari 
ne paraît pas avoir été considérable ; si elle réussit à chasser 
la Saint-Aubin, elle ne peut le détourner de ses escapades 
amoureuses. Bien qu’il ait perdu, au début de l’année 1762, 
sa charge de fermier général, La Pouplinière donne encore 
quelques concerts dans ses salons, jusqu’à sa mort, le 5 dé- 
cembre 1762. 

Grimm, toujours venimeux, trace en ces termes, dans sa 
correspondance, son éloge funèbre : « Il a fait beaucoup de 
bien dans sa vie et il lui en faut savoir gré, sans examiner si 
c’est le faste ou la bienfaisance qui l’y a porté. » 

Il laisse à ses héritiers une collection importante de musique 
gravée ou manuscrite des plus célèbres compositeurs de l’épo- 
que (dont on ne possède malheureusement pas le catalogue) 
et de nombreux instruments : orgues, clavecins, harpes, contre- 
basses, violoncelles, flûtes, etc. 

Les concerts donnés chez La Pouplinière ont longtemps mar- 
qué le ton de la musique de concert à Paris ; c’est souvent 
parmi les œuvres jouées chez lui qu’ont été choisies celles qui 
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figurent aux programmes du Concert Spirituel. Plusieurs 
opéras y furent essayés avant de passer à la scène. En dehors 
des véritables concerts, la «musique de table » tant goûtée 
par le Roi-Soleil s’est beaucoup pratiquée chez La Poupli- 
nière ; sa maison était alors l’une des rares de Paris où il s’en 
donnait. Enfin La Pouplinière ne s’est pas contenté de faire 
entendre des œuvres ; il en a favorisé la publication chez les 
éditeurs parisiens — car Paris est alors le centre de l’édition 
musicale (1). 

En définitive et malgré ses erreurs, ce fut en fait, surtout 
sous l’influence de sa première femme, un des plus grands ani- 
mateurs de l’École française. 


(1) Les plus célèbres éditeurs parisiens — en dehors des Ballard, imprimeurs 
de musique depuis le xvi® siècle — sont : Boivin, puis sa veuve, rue Saint- 
Honoré « à la Règle d’Or » ; Le Clerc, rue du Roule « à la Croix d’Or » ; 
J.-B. Venier, rue Saint-Thomas-du-Louvre ; Baïlleux, Huberty, La Chevar- 
dière. Les graveurs qu'ils emploient sont habiles et nombreux. Ce sont très 
souvent des graveuses, car la profession est très en faveur auprès du beau 
sexe (c’est en particulier celle de la femme du violoniste Jean-Marie Leclair). 
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Depuis la disparition, après une courte existence, de la cé- 
lèbre Académie créée sous Charles IX par Antoine de Baïf, 
il n'existait plus en France de véritables concerts publics 
régulièrement organisés ; si la musique de théâtre pouvait 
être entendue par tous, la musique pure, profane ou reli- 
gieuse, n’avait guère de moyens de diffusion, hors la Chambre 
ou la Chapelle du Roi. Ainsi s’explique l’orientation du pu- 
blic, à la fin du xvrre et au début du xvirre siècle, vers la seule 
musique de théâtre. Malgré tout, le goût des amateurs pour 
la musique pure se fait jour, la renommée des sonates et des 
concerti italiens franchit dans les premières années du siècle 
l'enceinte des concerts privés et des auditions de Cour, celle 
des grands motets versaillais les portes de la Chapelle Royale 
et des Cathédrales ; l’heure des concerts publics a sonné. 

En 1725, trois ans après la naissance du « Concert Italien » 
de Me de Prie, l’idée naît de créer des concerts réguliers destinés 
à permettre des auditions musicales pendant les périodes où 
l’observance des fêtes religieuses interdit les spectacles. Les 
représentations de l’Opéra, en effet, étaient suspendues les 
jours de la Purification (2 février), de l’Annonciation (25 mars), 
pendant les trois semaines du Temps Pascal, le jour de l’Ascen- 
sion, la veille et le jour de la Pentecôte et de la Fête-Dieu, 
les jours de l’Assomption, de la Nativité (8 septembre), de la 
Toussaint, des Morts, de l’Immaculée Conception (8 décembre) 
la veille et le jour de Noël. 

Ainsi, pendant trente-cinq jours par an, les Parisiens étaient 
privés de tout spectacle. 
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C’est à Anne Danican Philidor, garde de la musique du Roi, 
que revient l’honneur et le mérite d’avoir créé le premier 
concert public régulier et durable ayant existé en France : 
le « Concert Spirituel ». 

Philidor ! ce nom qui s’est illustré dans le monde musical 
tout au long de deux siècles et de quatre règnes, ce nom quisera 
bien souvent répété dans ces pages — et jusqu’à l’ultime — 
n’est qu’un surnom. La famille Danican, qui le portaït depuis 
le début du xvire siècle, se le transmet de père en fils depuis 
que Michel Danican, hautboïste de la musique de Louis XIIT, 
s’en vit gratifié on ne sait trop pour quelle raison. Selon 
Laborde, le Roi, enthousiasmé par son talent qui lui rappelait 
celui d’un artiste italien du nom de Filidori, se serait écrié : 
« J’ai trouvé un autre Filidor » ; selon d’autres, le surnom de 
Philidor aurait été donné vers 1560 à un plus lointain ancêtre, 
Jean Danican, en hommage à sa sobriété (purci5ue)... ou 
au contraire en sobriquet, à cause d’une solide intempérance. 
Faisons plutôt confiance à Laborde et laissons à Michel la 
gloire d’être le premier Philidor. 

Son fils Jean, joueur de fifre et de trompette marine dans la 
musique de la Grande Écurie, sous Louis XIV, n’a guère 
d’autres mérites à nos yeux que d’être le père d'André, auquel 
nous sommes redevables d’une documentation considérable 
sur la musique française des XVI® et xvii® siècles. Cet André, 
venu tôt à la musique, est d’abord, comme son père, musicien 
de la Grande Écurie, où il joue la quinte de cromorne, la trom- 
pette marine, le hautbois, le basson..., et le tambour, puis 
devient musicien ordinaire de la Chapelle et de la Chambre du 
Roi. Il compose des marches militaires, des concertos, un 
opéra et des divertissements. Louis XIV le choisit comme 
« Garde de la Musique », c’est-à-dire bibliothécaire de la 
Musique du Roi ; à ce titre, il est chargé par le Monarque de 
rassembler toutes les grandes œuvres composées sous son 
règne et sous les règnes précédents depuis François Ier. On 
imagine ce que pouvait représenter une pareille tâche ; durant 
des années, il fouille, range, copie et finit par réaliser une 
collection énorme d’une soixantaine de gros volumes manu- 
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scrits — et de quelle magnifique écriture ! — réunissant des 
œuvres de toutes espèces depuis les airs de danse et les ballets 
de Cour de la Renaissance jusqu'aux messes, motets, et 
opéras contemporains, auxquels viennent s’ajouter des mar- 
ches militaires, des airs de chasse et de carrousel, des composi- 
tions princières et royales, notamment de Louis XIV. 

Hélas ! la Révolution et les siècles ont pratiqué des coupes 
sombres dans cet incomparable monument. Transférée au 
Conservatoire, lors de sa création, et laissée à la libre disposi- 
tion des professeurs, ceux-ci n’ont guère à cœur de sauvegarder 
l'intégrité de la collection. Plus tard, au début du xrx® siècle, 
c’est un autre saccage, que Fétis note dans la Revue Musicale 
de 1828 : « Un événement déplorable a privé la bibliothèque 
de l’École Royale de musique de quelques-uns des volumes les 
plus intéressants de cette collection. Le Sieur H..., employé 
subalterne de la bibliothèque, les a détruits en 1820, ainsi qu’un 
grand nombre de partitions, pour en vendre les cartons et le 
papier. Il fut chassé, mais cet acte de justice, qui aurait pu 
être plus sévère, n’a point sauvé d’une ruine complète des 
monuments qu’on chercherait vainement aujourd’hui. » 
J.-B. Weckerlin raconte dans ses « Musiciana » qu’il a bien 
connu ce & Sieur H... », qui s’appelait Hotin ; il était en 
même temps concierge et relieur et utilisait le beau papier de 
fil des magnifiques volumes de la collection Philidor pour 
faire des dos à ses reliures. Weckerlin ajoute que, étant biblio- 
thécaire du Conservatoire, il reçut un jour une restitution 
anonyme de deux des volumes dérobés. En définitive, la 
majeure partie de ce qui a échappé au vandalisme se trouve 
actuellement à la Bibliothèque du Conservatoire et le reste 
à celle de Versailles. 

L’un des vingt et un enfants de cet André Danican devait 
être le fondateur du Concert Spirituel : Anne Danican. Pro- 
tégé par son parrain le duc de Noailles, dont il tenait son pré- 
nom, Anne accède, lui aussi, dès son plus jeune âge à la mu- 
sique ; il succède à son père vers 1712 dans ses charges d’ordi- 
naire à la Grande Écurie et à la Chambre, puis devient haut- 
boïste de la Chapelle Royale et surintendant de la musique 
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du Prince de Conti. D’abord compositeur de théâtre, il 
s’oriente vers la musique instrumentale et le goût qu’il y prend 
n’est sans doute pas étranger à son idée d’organiser des con- 
certs publics, idée qui devait faire passer son nom à la posté- 
rité. 

La création d’une telle entreprise ne pouvait pas aller sans 
difficultés, elle se heurte d’abord aux interdictions stipulées 
par le privilège de l’Opéra. Ce privilège, en effet, obtenu en 
1672 par Lully, et que M. de Francine son gendre avait hérité 
de lui, ne laisse à quiconque la liberté « de faire chanter au- 
cune pièce entière en musique, soit en vers français ou autres 
langues » sans la permission écrite des bénéficiaires du privi- 
lège. Francine et l’Opéra détiennent donc un véritable mono- 
pole des exécutions publiques, au moins en ce qui concerne la 
musique vocale. Philidor doit done, avant toutes choses, 
conclure un accord avec Francine. Ce contrat, signé par devant 
MMEes Caron et Ballot, notaires à Paris, donne à Philidor, pour 
trois années à compter du 17 mars 1725 et moyennant une 
redevance annuelle de 10.000 livres, permission d’ouvrir à 
Paris des concerts de « musique de chapelle » les jours de 
suspension des représentations de l’Opéra. Toutefois, Phili- 
dor s’engage expressément à ne faire chanter aucun fragment 
d'opéra, ni aucun morceau de paroles françaises. 

Le premier concert a lieu le 18 mars 1725, dimanche de la 
Passion, lendemain de la prise d’effet du contrat. La salle, 
qui avait été donnée par le Roi, était la salle des Suisses du 
Palais des Tuileries, située au-dessus du vestibule et immédia- 
tement voisine des appartements royaux ; elle avait été 
aménagée à cet effet, et la description qu’en donne le Mercure 
de France dans son numéro de mars 1725 permet d’imaginer 
exactement son aspect : 

« On a construit, pour placer les symphonistes et ceux qui doivent 
chanter, une espèce de tribune en amphithéâtre, appuyée contre le 
mur qui est du côté des appartements, élevée de 6 pieds sur 36 et 9 de 
profondeur. Cette tribune, où l’on monte par un perron et qui peut 
contenir au moins 60 personnes, est fermée par une balustrade rehaus- 


sée d’or, dont les balustres, en forme de lyre, sont posés sur un socle 
peint en marbre. Tout le mur sur lequel la tribune est adossée, est 
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décoré d’une perspective de très bon goût, qui représente un magni- 
fique salon et qui offre un point de vue fort agréable ; cette peinture 
a été faite sur les dessins de M. Bérin, dessinateur ordinaire du Cabinet 
du Roi, par le Sieur Le Maire, peintre fort entendu dans ces sortes 
d'ouvrages. Le salon est éclairé par douze lustres et par quantités de 
girandolles garnies de bougies. » 


Sur les murs de la salle figurait en lettres d’or l'inscription : 
SIC DAVID AULA SONABAT 


Jusqu'en 1784, le Concert Spirituel devait poursuivre ses 
exécutions dans cette salle. Pour être publiques, ces auditions 
ne sont toutefois pas populaires ; le prix des places varie, 
en effet, de trois à six livres ; c’est-à-dire qu’elles restent un 
plaisir pour gens fortunés. 

À la fin de 1727, quelques mois avant le renouvellement du 
contrat passé avec Francine, Philidor envisage une extension 
de son entreprise ; il annonce que désormais, en plus des 
périodes et des jours de fête où l’Opéra fait relâche, des 
concerts seront donnés régulièrement à raison de deux par 
semaine en hiver, et un en été, et qu’à ces concerts il serait 
joué aussi bien des œuvres profanes que de la musique reli- 
gieuse. 

En vue de cette activité élargie, l’aménagement de la salle 
est complété parl’adjonction d’un amphithéâtre à six rangs de 
gradins qui, selon le Mercure de France (décembre 1727), est 
constitué par « une balustrade sur trois faces, la première 
opposée à la tribune où sont placés les symphonistes et les 
autres musiciens, la seconde en pan coupé et la troisième allant 
se joindre à la tribune, du côté du jardin des Tuileries ». 

La régularité et l’ampleur croissante des manifestations du 
Concert Spirituel pouvaient faire espérer l’avènement d’une 
grande prospérité matérielle ; en fait, à la fin de ses trois pre- 
mières années d’activité, l’organisation se trouve aux prises 
avec de telles difficultés financières que Philidor, violemment 
attaqué par l’un des commanditaires, Michel de Lannoy, 
doit en abandonner la direction en juillet 1728. Il meurt trois 
mois plus tard, le 8 octobre 1728. 

C’est Lannoy qui reprend alors l’affaire et le privilège, en 
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association avec Pierre Simard et Jean-Joseph Mouret, ce der- 
nier assurant la direction artistique. 

Aussitôt, Mouret s’emploie activement à donner une ampleur 
nouvelle à l’entreprise. Il fait savoir par la voie de la presse 
son accession à la direction du concert : 

« Le Sieur Mouret, lit-on dans le Mercure de juillet 1728, 
auteur de plusieurs ouvrages de marque, connus et estimés du 
Public, est chargé du choix des Sujets qui se présenteront 
pour être admis au Concert, de même que de toutes les pièces 
qui y seront chantées et de leur exécution. Il prie les amateurs 
de musique de lui indiquer et de lui adresser les meilleurs sujets 
dont ils pourroient avoir connoissance, soit à Paris ou dans les 
Provinces, tant pour la voix que pour les instrumens ; on leur 
fera des conditions avantageuses suivant leurs talents. » 

En ces temps heureux, la tyrannie des impresarii ne s’exer- 
çait pas encore ! 

Sous l’aimable gestion du « Musicien des Grâces », l’entre- 
prise reprend son équilibre. Mais ce n’est que pour peu de 
temps ; en 1730, Michel de Lannoy meurt et les difficultés 
renaissent, aggravées par un procès que sa veuve intente aux 
deux autres associés. 

Par malchance la direction de l'Opéra, à ce moment même, 
passe en d’autres mains ; l’arrêt du Conseil d’État qui nomme 
le nouveau directeur, Gruer, annule de plein droit toutes les 
conventions prises par ses prédécesseurs et, en particulier, le 
contrat passé avec le Concert Spirituel. 

Des négociations doivent donc être reprises entre Simard et 
Mouret d’une part, Gruer d’autre part ; elles aboutissent en 
août 1731 à la signature d’un nouveau traité plus onéreux que 
le précédent pour le Concert Spirituel, lequel devra désormais 
verser à l'Opéra une redevance annuelle de 12 000 livres. 

Toute l'affaire serait d’ailleurs remise en question trois 
jours plus tard par le changement de direction de l’Opéra, 
si Lecomte, qui succède à Gruer, n’acceptait de reprendre le 
contrat aux mêmes conditions. 

Mais cette accumulation de difficultés a lassé Mouret ; en 
avril 1733, il se retire de l’association en se faisant décharger 
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de la garantie qu’il avait signée. Bien lui en prend, car un mois 
plus tard la direction de l'Opéra passe entre les mains d’Eu- 
gène de Thuret qui poursuit en justice Simard, resté seul à la 
tête du Concert Spirituel, pour non exécution de son bail. 
Simard est condamné et dès la fin de l’année 1733 l’Opéra 
met la main sur le Concert Spirituel ; la direction artistique 
en est toutefois laissée à Mouret jusqu’en 1734 (1). 

À cette date, l’Opéra reprend l’idée primitive de Philidor de 
donner uniquement des concerts de musique de chapelle aux 
jours de fêtes religieuses ; la succession de Mouret est donnée 
au chef d’orchestre de l'Opéra, Jean-Féry Rebel, père de 
François Rebel le « petit violon », et beau-frère de Delalande. 

Cependant, malgré son succès artistique incontestable, la 
situation financière du Concert Spirituel sous la direction de 
Rebel, comme sous les précédentes, empire d’année en année ; 
aussi l’Académie Royale, après avoir réduit le nombre des 
concerts au cours de la saison 1747, cède-t-elle le bail l’année 
suivante, pour quatorze ans, à Joseph-Nicolas-Pancrace 
Royer, moyennant une redevance très réduite : 6 000 livres 
pour chacune des trois premières années, puis 7 500 et enfin 
9 000 livres par an dans les dernières années. 

Royer est le fils d’un bon gentilhomme de Bourgogne. Il 
avait d’abord pratiqué la musique en amateur ; la mort de 
son père l’ayant laissé sans ressources, il cherche à en tirer 
des moyens d’existence. Il acquiert rapidement, on l’a vu, 
une grande réputation d’organiste et de claveciniste et vient 
s’établir à Paris en 1725. Il fait un court séjour à l'Opéra 
comme maître de musique, et, en 1746, devient maître de 
musique des Enfants de France. Il laisse cinq opéras dont 
quatre ont été joués sur la scène de l’Académie Royale. 

Royer s’associe pour la direction du Concert le violoniste 
Capéran, et s’assure, afin d’alimenter les programmes en 
œuvres prisées du public, la collaboration de Mondonville, 


() Les difficultés qui ont assailli Mouret au Concert Spirituel sont sans 
doute, bien plutôt que la jalousie qu’on lui a fait nourrir à l’égard des récents 
succès de Rameau, à l’origine de la démence qui le conduisit peu après à l'asile 
de Charenton, où il mourut en 1752. 


PIERRE DAVAL. — LA MUSIQUE EN FRANCE AU XVII SIÈCLE g 
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dont il maintient la pension de 1 200 livres qui lui avait 
été octroyée par l’Académie Royale, sous la direction précé- 
dente. 

Avant la réouverture, qui a lieu le jour de la Toussaint de 
1748, la nouvelle direction a fait complètement réaménager 
la salle. On a ajouté des loges et, surtout, un grand orgue qui 
va permettre de mieux soutenir le continuo dans les grands 
motets, et, plus tard, présidera à la naissance du concerto 
d'orgue français. 

Royer meurt en janvier 1755. Sa veuve poursuit l’exploita- 
tion du Concert Spirituel en association avec Capéran et, 
toujours, avec la collaboration de Mondonville. Les deux 
associés chargent même ce dernier de la direction artistique, 
qu’il assure jusqu’en 1762, date à laquelle il est remplacé par 
Dauvergne (1). L'entreprise est alors dirigée par le triumvirat 
Capéran, Joliveau — Secrétaire de l’Académie Royale de 
Musique — et Dauvergne ; un nouveau bail est passé pour 
neuf ans contre une redevance annuelle de 7 000 livres. Encore 
une fois, la salle est embellie : les sièges sont refaits et plus 
espacés, des lustres en cristal de Bohême remplacent les 
anciens éclairages ; enfin l’orgue est perfectionné. 


Passer en revue les programmes du Concert Spirituel, c’est 
embrasser presque toute la production musicale religieuse et 
profane de l’époque. Des renseignements précis sur cette acti- 
vité ont pu heureusement être recueillis, grâce surtout aux 
chroniques du Mercure de France. Ainsi est-il possible de 
suivre à la fois l’évolution du goût des dilettantes, la faveur 
accordée aux compositeurs, et le succès recueilli par les ar- 
tistes pendant la longue carrière du Concert Spirituel. 

Le premier concert du 18 mars 1725 est annoncé par des 
affiches apposées sur les murs de Paris ; il a lieu de six heures 


(1) Dauvergne, né à Moulins en 1713, élève de Jean-Marie Leclair, violo- 
niste de la Chambre du Roi en 1741, puis de l’orchestre de l'Opéra depuis 1742, 
en deviendra directeur en 1769 et s’en retirera en 1790 pour mourir dans 
l'obscurité. Outre ses opéras et son célèbre opéra-comique Les Troqueurs, il 
laissera un livre de trios pour deux violons et basse, un livre de sonates pour 
violon, un livre de « concerts de symphonies » à quatre parties, et quinze 
motets écrits pendant sa direction du Concert Spirituel. 
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à huit heures du soir. Au programme figurent une suite pour 
les violons et les grands motets Confitebor et Cantate Domine 
de Delalande, et le Concerto pour la Nuit de Noël de Corelli. 

Pendant toute la première période de son fonctionnement, 
les programmes du Concert Spirituel sont exclusivement 
consacrés à la musique religieuse et à la musique pure instru- 
mentale, à l’exclusion des cantates profanes et des divertisse- 
ments de concert. Presque toujours, deux motets de Dela- 
lande, y sont inscrits ; leur caractère grandiose, séquelle du 
«grand goût », mêlé si heureusement aux grâces aimables des 
nouveaux temps, enthousiasme le public qui ne s’en lasse point. 

Mais, à côté de ceux de Delalande, d’autres grands motets 
versaillais peuvent être entendus, notamment ceux de Lully, 
de Bernier, de Destouches, de Colin de Blamont et de Phi- 
lidor. C’est grâce au Concert Spirituel que le public peut con- 
naître le Te Deum de Colin de Blamont, qui avait été écrit 
pour le sacre de Louis XV et n’avait point été exécuté à cette 
cérémonie. 

À côté de ces noms déjà célèbres, de moindres talents sont 
révélés. Le nom de Jean Gilles, ancien maître de chapelle de 
Saint-Étienne de Toulouse, s'illustre avec sa Messe des Morts 
qui obtient d'emblée un vif succès et s’inscrit pour longtemps 
au répertoire du Concert Spirituel. Jean Gilles, tarasconnais 
de naissance avait été le condisciple de Campra à la maîtrise 
d’Aix, dirigée par Guillaume Poitevin ; sa Messe des Morts à, 
si l’on en croit Laborde, une origine amusante : « Deux conseil- 
lers du Parlement de Toulouse moururent à peu de distance 
l’un de l’autre : ils laissèrent chacun un fils. L’amitié la plus 
étroite les ayant liés dès leur jeunesse, ils convinrent ensemble 
de se joindre pour faire à leurs pères un superbe service. Ils 
engagèrent Gilles à écrire une messe de Requiem et lui don- 
nèrent 6 mois pour la travailler à son aise. La messe étant 
finie, Gilles rassembla tous les musiciens de la Ville pour en 
faire la répétition, et y invita les meilleurs maîtres de musique 
des environs, entre autres Campra et l’Abbé Madin (1). Cette 


(1) Alors maître de chapelle à Tours et futur maître de la Chapelle du Roi. 
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messe fut trouvée admirable ; cependant les deux jeunes 
conseillers qui avaient déjà sans doute oublié leurs pères, 
changèrent d’avis et se dédirent. Gilles en fut si piqué, qu’il 
s’écria : « Eh bien ! elle ne sera exécutée pour personne, et 
j'en veux avoir l’étrenne. » En effet, étant mort peu de temps 
après (1) tous les musiciens de la ville et des environs 
s'étant rassemblés, la messe fut exécutée pour la première 
fois. » 

La Messe des Morts de Gilles a été populaire dans toute la 
France jusqu’à la Révolution ; on l’exécute fréquemment 
dans les églises et dans les concerts. Laugier écrit dans son 
« Sentiment d’un harmoniphile sur différens ouvrages de 
musique » qu’ « il ne se faisoit presque point de service funèbre 
en musique où l’on exécutât la messe de Gilles ». Elle sera 
même chantée aux funérailles de Rameau et de Louis XV. 
Vers la fin du siècle, on en a parfois donné des exécutions 
mélangées avec la Messe de Requiem de Campra. 

On entend aussi des œuvres de Lalouette, l’ancien secré- 
taire de Lully, bénéficier des orgues de Notre-Dame de Paris ; 
de François Pétouille qui lui succédera dans ce bénéfice ; de 
Henri Desmarets, ancien maître de la Chapelle Royale ; 
d'Antoine Dornel, organiste de Sainte-Geneviève, de Gui- 
gnard, de Philippe Courbois. 

L'extension à la musique profane, décidée en 1727, des pro- 
grammes des concerts conduit nécessairement Philidor à 
puiser aux sources du genre, alors très en faveur, de la cantate 
française et de celui du divertissement de concert, amplifi- 
cation du précédent et pendant profane du grand motet 
versaillais. De Campra, il fait entendre la cantate Les Muses 
rassemblées par l’ Amour ; de Destouches, la cantate Sémélé ; 
de Colin de Blamont, Les Présents des Dieux ; de Rameau, 
la cantate Le Berger fidèle ; de Renier, Le Divertissement 
sérieux et comique ; de Philippe Courbois, l’amusante cantate 
Don Quichotte, où le basson, affranchi de la ligne du continuo, 
joue un rôle indépendant ; de Bourgeois et de Clérambault, 


(1) A l’âge de 36 ans. 
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des cantates encore. Il reprend deux divertissements de Lully : 
L’Idylle de Sceaux et La Grotte de Versailles. 

Le Mercure de France d’avril 1732 relate ainsi l’ouverture 
de la période pascale : 

« Le 30 mars, dimanche de la Passion, il y eut Concert Spirituel 
au Château des Thuilleries, qui a continué tous les jours jusques et 
y compris le Dimanche de Quasimodo. M. Mouret y a fait exécuter les 
plus beaux motets à grand chœur de feu M. de Lalande et d’autres 
maîtres modernes. On a chanté aussi avec succès différens petits 
motets nouveaux convenables au temps de Pâques à une, deux et 
trois voix. On a aussi exécuté tous les jours différens concerto sur le 
violon, la flûte et le basson, avec autant de vivacité que de justesse. 
Le Sieur Baptiste (1), excellent simphoniste, s’y est distingué et a 
joué sur le violon différentes pièces de sa composition, avec beaucoup 
d’applaudissemens. » 


Mouret ne manque pas, évidemment, de mettre au pro- 
gramme — comme l’a fait Philidor et comme le fera plus tard 
Mondonville — des œuvres de sa composition ; ce sont no- 
tamment de grands et de petits motets, un Te Deum avec 
timbales et trompettes, des extraits des Fêtes de Thalie, des 
divertissements (Le Guy l'An Neuf (2), Les Amours de Silène, 
La Beauté Couronnée), des cantates (Le Bal, La Mort de Didon 
chantée par Mie Eremans, Andromède et Persée, Eglé, Hymne 
à l’Amour chantées par M'ie Le Maure), une suite d’airs de 
fanfare avec trompettes, timbales, hautbois, et violons, 
etc. 

Il fait exécuter, note le Mercure de France, outre les motets 
de Delalande, ceux « d’autres maîtres modernes », tels que 
Couperin, Gilles, Campra, Bernier et Blanchard. Il n’ouvre 
d’ailleurs pas la salle du Concert Spirituel aux seuls composi- 
teurs déjà consacrés par la célébrité ; il donne à de jeunes 
maîtres parisiens ou provinciaux l’occasion de faire entendre 
leurs œuvres : l'Abbé Gaveau, Bordier, maître de chapelle de 
l’église des Saints-Innocents, l'Abbé Henri Madin, maître de 
chapelle à Tours, futur maître de la Chapelle Royale, l'Abbé 


(1) On désignait par ce prénom le violoniste B. Anet (voir ci-dessous, p. 135). 

(2) Selon Mme Renée Viollier {Jean-Joseph Mouret, musicien des Grâces) 
ce divertissement ne serait autre que le prologue de la tragédie lyrique Ariane 
qui avait subi un échec retentissant à l'Opéra. 
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François de la Croix, chapelain et maître de musique de la 
Sainte-Chapelle, Louis Lemaire, etc. 

Dans le domaine de la musique profane, on relève dans les 
programmes de cette époque, en dehors des cantates de Mou- 
ret mentionnées plus haut, des cantates et divertissements de 
Campra, de Daquin, de Batistin (J.-B. Stuck), de Dornel et 
d’autres auteurs plus obscurs comme Louis Lemaire, Paulin, 
maître de musique du chapitre de Saint-Honoré et Cléram- 
bault Le Fils. Ce n’est qu’exceptionnellement que, sous la 
direction de Mouret, on peut entendre les cantates de Rameau. 

Les créateurs du Concert Spirituel, Mouret comme Philidor, 
ne manquent pas de faire connaître au public des œuvres de 
circonstance composées pour la Cour à l’occasion de festivités 
diverses plus ou moins récentes. C’est ainsi que l’on voit au 
programme de l’un des concerts de 1726, le Te Deum de Colin 
de Blamont, écrit pour le sacre de Louis XV, mais qui n’avait 
pu être exécuté à cette cérémonie, l’ordre ayant été donné 
de chanter l'office en plain-chant. A l’un des concerts de 1727, 
on entend la cantate Les Présents des Dieux, du même auteur, 
composé en l’honneur de la double naissance de Mesdames, 
filles du Roi ; au programme d’un autre figure Le Retour des 
Dieux sur la Terre, divertissement du même Colin de Blamont, 
composé deux ans plus tôt pour le mariage du Roi ; plus tard, 
c’est Le Soleil vainqueur des nuages, cantate allégorique sur 
le rétablissement de la santé du Roi, écrit par Clérambault 
en 1721. 

Les Fêtes et les saisons ramènent au programme des œuvres 
appropriées aux temps et dont le public apprécie le retour. 
Chaque année, à la Toussaint et le jour des Morts, on ne man- 
que pas d'exécuter le De Profundis de Delalande. A l’époque 
de la chasse, on peut entendre plusieurs fois La Chasse du 
Cerf de J.-B. Morin, type du divertissement de concert avec 
symphonies, airs à boire, fanfares de chasse sur les thèmes 
d'usage en vénerie. 


Si le Concert Spirituel a mis à la portée de ceux qui n’avaient 
point accès aux concerts de Cour de grandes œuvres musicales 
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empruntées aux répertoires de la Chapelle et de la Chambre, 
ou à ceux des grands mécènes, son influence propre sur l’évo- 
lution de la musique vocale profane aussi bien que religieuse 
a été à peu près nulle, par le fait même que les œuvres jouées 
étaient exclusivement puisées dans ces répertoires. 

En matière de musique instrumentale, au contraire, le 
Concert Spirituel a donné une impulsion extraordinaire à la 
musique de chambre et symphonique en France. 

La faveur croissante de la sonate ultramontaine, l’audition 
fréquente de virtuoses italiens, a donné naissance en France 
à une floraison de violonistes de grand talent ; le Concert 
Spirituel fait entendre, dès son extension à la musique pro- 
fane, les œuvres de ces artistes qui constituent l’extraordi- 
naire école violonistique française au xvirre siècle ; les dilet- 
tantes — à part quelques attardés comme Hubert Le Blanc 
qui, dans son pamphlet déjà cité, lui reprochent d’être perçant 
et dur — s’enthousiasment pour le violon. Aussi chaque pro- 
gramme comporte-t-il au moins une sonate ou un concerto, 
joué par son auteur. 

Le premier violoniste qui se fait applaudir est, il est vrai, 
d’origine italienne. C’est le piémontais Pierre Guignon, futur 
musicien de la Chambre et de la Chapelle du Roi et futur 
maître de musique du Dauphin. « Personne, écrit Laborde, 
n'eut jamais un plus beau coup d’archet que lui, et ne tira 
de plus beaux sons de son instrument. » Excellent professeur, 
il fait de sa maison une école gratuite pour les jeunes violo- 
nistes. Vingt-cinq ans durant, il joue au Concert Spirituel ses 
sonates et duos, mêlés aux concertos de Vivaldi. 

Puis, voici Jean-Baptiste Anet, dit Baptiste, fils d’un des 
vingt-quatre violons du Roi, qui avait d’abord fait partie de 
la musique du duc d’Orléans, pour entrer ensuite à celle de la 
Chambre du Roi, Ayant parcouru l'Allemagne et l'Italie, 
il devient à Rome le disciple et l’ami de Corelli (qui lui fit 
présent de son propre archet). Au Concert Spirituel, il joue 
des œuvres des compositeurs italiens ainsi que ses propres 
sonates de violon. En 1738, il se retire de la Chambre du Roi 
pour entrer à la Cour du Roi Stanislas à Lunéville ; il mourra 


136 LE CONCERT SPIRITUEL 


dans cette ville en 1755, âgé de 94 ans. De son vivant, la répu- 
tation d’Anet est considérable : on lit dans le « Mercure 
Galant » de 1724 : « ce qu’il y a de piquant dans ce concert, 
c’est une espèce d’assaut entre les Sieurs Baptiste, français, 
et Guignon, piémontais, considérés comme les deux meilleurs 
joueurs de violon qui soient au monde. » Entre 1724 et 1734, 
Baptiste publie trois livres d'œuvres pour musette « qui 
conviennent à la flûte traversière, hautbois et violon », petits 
tableaux aimables portant des titres à la manière de Couperin, 
et deux livres de sonates pour violon. Certaines de ces dernières 
ne sont pas sans mérite : sans y chercher systématiquement la 
virtuosité, Anet y utilise les principales ressources de l’ins- 
trument ; coups d’archets divers et jeu en double cordes qu’il 
fut, dit-on, le premier à pratiquer en France. Ses sonates 
reflètent évidemment l'influence de Corelli, mais avec en plus 
un sentiment caractéristique du goût français. 

Bientôt, on entend aussi au Concert Spirituel, les sonates de 
Jacques Aubert, violoniste de l’Opéra, créateur en France du 
concerto à un seul instrument soliste ; celles de Lorenzo 
Somis, piémontais comme Guignon, violoniste du Roi de 
Sardaigne, Puis, on voit apparaître Jean-Joseph Cassanéa 
de Mondonville, jeune Narbonnais qui fera une carrière éblouis- 
sante comme violoniste, deviendra le compositeur attitré, 
puis le directeur du Concert Spirituel et triomphera aussi à 
l'Opéra et à la Chapelle Royale. Mondonville s'illustre d’abord 
par son talent de violoniste ; ami et rival de Pierre Guignon, 
il joue avec lui, en duo, « des variations sur les airs du temps, 
genre nouveau, qui faisoient plaisir à entendre ». Mais il joue 
aussi ses belles sonates qui n’ont pas été complètement ou- 
bliées. 

On entend aussi les sonates de Jean-Baptiste Senaillé, 
fils, comme Baptiste Anet, d’un des vingt-quatre violons du 
Roi, lui-même violoniste ordinaire de la Chambre et dont les 
cinq livres de charmantes sonates mériteraient de ne pas être 
autant méconnues de nos contemporains. 

Mais le maître incontestable de l’école violonistique fran- 
çaise, tant comme virtuose que comme compositeur est l’il- 
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lustre Jean-Marie Leclair. Selon une anecdote rapportée par 
Bernis dans son « Nécrologe des Hommes Célèbres de France » 
et reprise par Laborde quinze ans plus tard dans son « Essai 
sur la Musique », Leclair (dont le nom est orthographié aussi 
Le Clair et ou Le Clerc dans les textes du temps), débutant 
comme danseur au théâtre de Rouen, y aurait rencontré un 
violoniste dénommé Louis Dupré. Tous deux sont mécontents 
de leur sorts et peu fier de leurs talents respectifs si bien 
qu’ils décident « d’échanger leur place ». Heureuse idée qui 
devait faire de Louis Dupré l’un des meilleurs danseurs de 
l'Opéra et de Leclair un extraordinaire violoniste et un com- 
positeur de premier plan. L’authenticité de cette curieuse 
histoire est contestée par M. Marc Pincherle (1), car lorsque 
Leclair fait un passage, vraisemblablement éphémère, au 
théâtre de Rouen, Dupré n’aurait que dix ans ! Mais n’est-il 
pas plus probable que l’« échange de place » aurait eu lieu 
après le séjour de Leclair à Turin, comme premier danseur et 
maître de ballet à l’Opéra de cette ville, au cours duquel il 
reçoit les leçons de l’ilustre violoniste Somis ? À son retour 
en France, en 1723, Dupré est violoniste à la Comédie-Fran- 
çaise, tandis que Leclair publie son premier Livre de Sonates 
à violon seul avec basse continue. Quoi qu’il en soit, Leclair 
commence sa carrière comme danseur et peut-être faut-il 
y voir l’origine de certains aspects de son génie, comme le 
charme de ses mouvements de danses lents, la rythmique de 
ses tempi rapides, la légèreté de son archet (n’a-t-il pas intro- 
duit en France le staccato ?). Leclair retourne à Turin où il se 
perfectionne grâce à l’enseignement de Somis, puis rentre. à 
Paris (1727) où il est épaulé par un jeune mécène, Bonnier de 
la Mosson. Il débute au Concert Spirituel en avril 1728 ; en 
1734, il est breveté « symphoniste » de la musique du Roi, sur 
le même pied que Guignon ; la concurrence âpre et difficile 
qu’il mène contre ce dernier hérisse son amour-propre et le 
décide à abandonner la place. Pendant quelques années, il 
disparaît de la vie musicale parisienne et versaillaise ; on le 


(1) J. M. Leclair, Paris, 1952, 
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retrouve à Amsterdam, où il a été attiré par la présence de 
Locatelli dont la réputation, à la fois de virtuose et de compo- 
siteur, s’étend à toute l’Europe. Un temps il est l’hôte de 
la princesse Anne d'Orange, un temps maître de chapelle et 
soliste de François du Liz à La Haye. Puis après un séjour de 
dix-huit mois à la Cour de l’Infant Don Philippe à Chambéry, 
le voici définitivement installé à Paris au début de 1745. 
Mais, à cette époque, il n’est point de gloire assurée pour un 
compositeur s’il n’a paru à l’Opéra, et Leclair compose Scylla et 
Glaucus, qui, on l’a vu, est favorablement accueilli. Entre 
temps, il poursuit ses compositions instrumentales : sonates 
à un ou deux violons et concertos. En 1748, le duc de Gramont 
charge Leclair de diriger sa musique, et sa tâche devient 
alors d’écrire divertissements et ballets, ainsi que remanie- 
ments d'œuvres anciennes. 

En 1758, Leclair, de caractère difficile et misanthrope, se 
sépare de sa femme pour aller habiter seul une masure isolée 
au delà de la porte du Temple. Cet isolement devait lui être 
fatal : le 23 octobre 1764 (un mois après la mort de Rameau) 
on trouve dans son jardin son cadavre percé de trois coups de 
poignard. On n’a jamais pu faire la lumière ni sur les mobiles 
du crime, ni sur l'identité de l’assassin (1). 

Ce grand musicien, cet incomparable virtuose ne laisse 
qu’une succession déficitaire après avoir mené une vie des plus 
modestes. Mais son héritage musical est important en quantité 
et considérable en valeur. En dehors des quelques œuvres 
théâtrales citées plus haut, ce sont des compositions instru- 
mentales particulièrement conçues pour son instrument, le 
violon, qui étincellent d’éclairs de génie ; on y compte : 

— 17 livres de sonates à violon seul avec basse continue, 
dont certaines « peuvent se jouer sur la flûte traversière », 


publiées de 1723 à 1738 ; 


(1) Ses funérailles ont lieu le 25 octobre 1764, à l’église Saint-Laurent. 
L'année suivante (2 décembre 1765), à l’occasion du bout de l’an, les musiciens 
de Paris célébreront sa mémoire à l’église des Feuillants de la rue Saint-Hono- 
ré ; l’orchestre et les chanteurs du Concert Spirituel, avec le concours d’autres 
artistes, exécutent à sa mémoire le De Profundis de Mondonville et la sonate 
Le Tombeau, œuvre du défunt, orchestrée par Dupont. 
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— une sonate posthume également à violon seul, publiée 
par sa veuve en 1767 ; 

— deux livres de sonates à deux violons sans basse, pou- 
vant aussi se jouer à deux violes, publiées en 1730 et 1747 ; 

— des sonates en trios pour deux violons et basse continue, 
et des « récréations » pour la même formation (de 1740 à 
1766) ; 

— six concertos pour violon principal, quatuor d’orchestre 
et continuo, dont le troisième peut être également joué sur la 
flûte. 

Tout son œuvre violonistique se classe nettement au- 
dessus de celui de ses contemporains virtuoses et s’approche 
de la musique de Rameau par ses qualités thématiques, ryth- 
miques, harmoniques et compositionnelles. On a pu trouver 
dans son invention mélodique des parentés avec les grands 
allemands Bach et Hændel, qu’il ignorait cependant. Mais 
ses vrais maîtres sont les Français et les Italiens dont, lui 
aussi, il a « réuni les goûts ». 

L'influence des Tartini, des Somis et des Locatelli est 
certaine ; celle de Couperin et de Senaillé l’est aussi. Mais son 
originalité n’en est pas moins grande. Sa thématique est variée 
et ample, affranchie de la rigueur du schéma rythmique et 
des répétitions italiennes, riche en longues périodes et en déve- 
loppements amplificateurs. Soucieux, à la française, de la 
précision des agréments, il en note soigneusement préparation 
et terminaison et souvent même les écrit entièrement en 
petites notes. Mais ce mélodiste est aussi un harmoniste 
savant, usant des dissonances non préparées et du chroma- 
tisme, de basses mouvantes et expressives ; également 
contrapuntiste, il a su réaliser une magistrale synthèse des 
deux écritures. 

A l'actif de Leclair, il faut porter aussi l’impulsion qu’il 
donne au concerto pour violon soliste, forme d’origine ita- 
lienne récemment importée et timidement francisée par 
Aubert. Conçu dans le cadre italien à trois mouvements (vif, 
lent, vif), avec opposition nette des soli et des tutti, le concerto 
français s’en écarte souvent en se rapprochant de la forme 
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« suite » par adjonction de tempi à rythmes de danses (ga- 
vottes). Leclair brise les symétries italiennes et, tout en 
mettant en valeur la virtuosité du violoniste dans les soli, 
confère à ceux-ci, à la française, une valeur expressive et par- 
fois passionnée ; c’est surtout par son style thématique et la 
manière de ses développements qu’il introduit profondément 
le goût français dans le concerto pour instrument soliste. 

On ne peut quitter cette magnifique école violonistique 
française, que le Concert Spirituel a fait prospérer, sans citer 
les sonates et duos de François Rebel et François Francœur, 
les « petits violons », futurs directeurs de l'Opéra, de Leblanc, 
d’Antoine Dornel et de Mangean, œuvres certes de bien moin- 
dre envergure que celles de Leclair, mais dont l’intérêt n’est 
cependant pas négligeable. 


Après le violon, c’est la flûte que le public goûte le plus ; 
son attention est captivée par les très belles sonates de Michel 
Blavet. Venu de Besançon à Paris en 1723, protégé par le 
prince de Carignan, Blavet devient surintendant de la musique 
du comte de Clermont et conservera cette charge jusqu’à sa 
mort ; les concerts de Clermont sont pour lui l’occasion de 
faire connaître à la fois sa virtuosité et ses compositions. Ses 
sonates, qui demeurent parmi les chefs-d’œuvre de la litté- 
rature de flûte, remportent au Concert Spirituel un succès 
inouï ; il les exécute, bien entendu, lui-même avec un talent 
remarquable, et se classe comme virtuose sur le même plan 
que le célèbre Quantz, professeur de flûte de Frédéric II. 
On admire tout particulièrement dans son jeu la justesse, 
qualité appréciable à l’époque, car la flûte du xvirre siècle 
est un instrument difficile à jouer juste. 

Le basson, instrument très apprécié au xvirie siècle — et 
pratiqué même par des amateurs —, connaît aussi de remar- 
quables virtuoses. Bodin de Boismortier écrit des sonates 
pour violoncelle, viole, ou basson, et des concertos pour ces 
mêmes instruments ; il semble bien d’ailleurs qu'il les destine 
surtout au basson, dont la technique lui est plus familière 
que celle du violoncelle. 
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Que sont au juste ces sonates françaises, composées et 
jouées par les plus grands virtuoses du temps ? 

Si certaines conservent encore le cadre de l’ancienne « suite » 
des clavecinistes, avec ouverture à la française, la plupart 
adoptent les formes italiennes de la sonata da chiesa à quatre 
mouvements alternativement lents et vifs ou de la sonata da 
camera à trois mouvements (vif, lent, vif). Mais dans ce 
cadre même, le souvenir de la suite française n’est pas oublié ; 
les deux formes de séquence sont souvent fondues, l’allemande 
et la gigue constituant les deux mouvements vifs, la sara- 
bande, le mouvement lent ; la rigidité de l’alternance des 
tempi vifs et lents est adoucie par l'emploi des rythmes de 
danses modérés (gavotte, menuet, courante). Bien que l’alle- 
gro initial demeure généralement monothématique, on voit 
s’esquisser, chez Leclair notamment, une ébauche du di- 
thématisme qui sera érigé bientôt en système par Philippe- 
Emmanuel Bach et ses disciples. 

Par son élégance et sa grâce discrète, le style des composi- 
teurs de sonates est d’un caractère très français. Quelques- 
uns donnent même aux tempi de leurs sonates des titres à la 
manière des « ordres » de Couperin. 

Généralement, les sonates sont écrites pour un ou deux 
violons ou flûtes avec basse continue ; telles sont les admi- 
rables sonates en trio de Couperin, de jeunesse ou d’âge 
mûr (les Nations, les Apothéoses) où les deux « dessus » 
peuvent être confiés aussi bien aux violons qu'aux flûtes 
ou hautbois. Parfois, comme chez Leclair, on voit appa- 
raître une basse d’archet (viole ou violoncelle) distincte 
de celle du continuo ; on trouve aussi des sonates qui 
revêtent l’aspect de pièces de clavecin avec accompagnement 
de violon. 

Entre les mains des Français, la conception même de la 
sonate instrumentale italienne évolue vers des voies nouvelles 
qui s’épanouiront à la fin du siècle dans le classicisme alle- 
mand ; chez Mondonville, par exemple, on voit apparaître 
une indépendance du violon et du clavecin qui annonce la 
sonate en duo classique ; Rameau, on l’a vu, écrit des pièces 
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en concert qui sont de véritables trios ; Guillemain (1) com- 
pose des « Conversations » dans lesquelles on peut voir le 
germe du quatuor à cordes. 


C’est à partir de 1739, sous la direction de Rebel, qu’on 
commence à exécuter au Concert Spirituel les œuvres reli- 
gieuses de Cassanéa de Mondonwville, qui, l’année suivante, 
succédera à Campra comme maître de la Chapelle Royale. 
Les motets qu’il fait jouer au Concert Spirituel, écrits dans 
la tradition de Delalande, plaisent par là même au public et 
éclipseront longtemps la gloire de celui-ci ; le succès qu'ils 
obtiennent d'emblée conduit l’Académie Royale de Musique, 
gérante du Concert Spirituel, à engager leur auteur au traite- 
ment annuel de 1 200 livres, somme qui rémunère à la fois 
ses compositions et ses exécutions comme violoniste. 

Dans le même temps, les auditeurs du Concert Spirituel 
accueillent aussi avec faveur, quoique dans une moindre 
mesure, un autre compositeur d’aimable musique : Bodin de 
Boismortier. Ce compositeur, écrit très justement Laborde, 
« parut dans un temps où l’on n’aimait que la musique simple 
et aisée. Ce musicien adroïit ne profite que trop de ce goût à la 
mode, et fit, pour la multitude, des airs et des duos sans 
nombre, qu’on exécutait sur les flûtes, les violons, les hautbois, 
les musettes, les vielles, etc... Cela eut un très grand débit, 
mais malheureusement il prodigua trop de ces badinages har- 
moniques, dont quelques-uns pourtant étaient semés de sail- 
lies agréables ». Il tempère cependant la sévérité de ce juge- 
ment en concédant que « quelqu'un qui voudrait se donner 
la peine de fouiller cette mine abandonnée pourrait y trouver 
assez de paillettes pour former un lingot ». 

De nos jours, on s’est donné la peine d’extraire quelques 
« paillettes » de l’œuvre de cet habile harmoniste enclin à la 
facilité : telles ses Gentillesses, pour deux dessus et basse 
continue, et sa cantate l’Automne, gracieux assemblage de 


(1) Gabriel Guillemain, né à Paris en 1705, était célèbre comme violoniste 
avant l’âge de 20 ans ; il est reçu en 1738 à la Chapelle et à la Chambre du Roi. 
Laborde estime qu’il a porté la technique du violon « à un degré surprenant ». 
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chansons à boire, extraite d’un ensemble intitulé les Quatre 
Saisons. 

On a vu plus haut ses succès à l’Opéra. Au Concert Spiri- 
tuel, Boismortier s’illustre avec un grand motet, Fugit Nox, 
dans lequel il a fait emploi de thèmes empruntés aux noëls 
populaires ; l’œuvre a tant de succès qu’elle reparaît dans 
les programmes pendant plusieurs années. 

Boïismortier est un homme aimable et de bonne compagnie, 
qui tourne agréablement des vers à la manière de Scarron. 
Modeste et trop distrait pour diriger lui-même l’exécution de 
ses œuvres, il les remet aux chefs d’orchestre de l’Opéra, ou 
du Concert Spirituel, en leur disant : « Messieurs, voilà ma 
partition, faites en ce que vous pourrez ; car moi, je n’entends 
pas plus à la faire valoir que le plus petit enfant de chœur. » 

Rebel fait encore exécuter des motets d’autres compositeurs 
de mince talent, tels que ceux de Levasseur, de Chéron, de 
l'abbé Vignot, de Levens, de Fanton, enfin du jeune Phili- 
dor (1). 

Enfin, dans le domaine profane, on relève aux programmes 
de cette période, l’exécution d’une œuvre de Joseph Nicolas- 
Pancrace Royer qui va bientôt prendre la direction du Con- 
cert ; c’est une ode composée à l’instigation de son élève le 
Dauphin, sur l’Ode à la Fortune, du poète Jean-Baptiste 
Rousseau. 

Lorsque, sous la nouvelle direction de Royer, le Concert 
Spirituel donne sa séance de réouverture, le 1er novembre 1748, 
le programme comprend un petit motet à voix seule de Jean- 
Joseph Mouret, et le De Profundis de Mondonville. Cette nou- 
velle période d’activité n’apportera, en première audition, 
que des œuvres d'intérêt mineur, mais elle est marquée par 
une reprise d'importance, celle du grand motet In Conver- 
tendo, composé par Rameau quarante ans plus tôt et qu’il a 
retouché pour la circonstance. 

Dans les années qui suivent, l'intérêt est surtout suscité, 


(1) François-André Danican, frère cadet d'Anne Danican fondateur du 
Concert Spirituel, que nous retrouverons comme compositeur d’opéras-co- 
miques, 
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comme il l’est de nos jours dans notre pays, par l’audition 
de vedettes internationales, comme le célèbre castrat Caffa- 
relli, tant aimé des Bouffonistes, et les violonistes Pugnani et 
Jean Stamitz. Ce dernier, célèbre surtout comme composi- 
teur, devait demeurer pour la postérité l’introducteur de la 
symphonie classique en France. 

Depuis 1748, en effet, on entend de plus en plus souvent, 
dans les concerts, des compositions instrumentales appelées 
« Symphonies », extensions orchestrales de la sonate de 
chambre, dont la forme s’apparente soit au genre « Suite » 
soit à la sonate italienne à trois mouvements, et qui annoncent 
l’éclosion de la symphonie classico-romantique. Elles sont 
l’œuvre de compositeurs allemands comme Stamitz et Hasse, 
français comme Guillemain et Charles-Marie Blainville (1), 
italiens comme Alberti, Geminiani et Jommelli. Presque toutes 
avaient été essayées chez La Pouplinière. 

Stamitz, émissaire en France de ce qu’on a appelé par la 
suite, l’École de Mannheim, fait entendre en 1751 et en 1754 
deux symphonies dont l’orchestration comporte des cors. 

Lorsque Mondonville prend la direction du Concert Spiri- 
tuel, il ne se borne pas à faire entendre de nouveau ses œuvres 
déjà connues ; il apporte même par ses compositions nou- 
velles une innovation importante dans la musique de concert : 
l’oratorio, large extension à la fois de la cantate sacrée et du 
motet, sur un livret paraphrasant un texte liturgique ou 
biblique. 

La première œuvre de ce genre que Mondonwville fait exé- 
cuter est un « motet français », Les Israélites à la montagne 
d’Horeb, composé sur un livret de l’Abbé Voisenon (1758). 
Malgré le mépris des Bouffonistes, l’œuvre emporte un tel 
succès que Mondonville en compose aussitôt une seconde de 
même forme, Les Fureurs de Saül, puis une troisième, celle-ci 
de sujet non plus biblique mais mythologique, et intitulée 
« poème français » : Les Titans. 

À Mondonville revient encore la gloire d’avoir comme chef 


(1) Violoncelliste (1711-1769), maître de musique à Paris. 
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d'orchestre révélé au public une nouvelle forme musicale : 
le concerto d’orgue avec accompagnement d’orchestre ; c’est 
à Claude Balbastre, le jeune organiste compatriote et ami de 
Rameau, que l’on doit ce genre nouveau en France. L’exis- 
tence d’un grand orgue dans la salle du Concert Spirituel lui 
donne l’idée de faire entendre un concerto de sa composition ; 
l'audition a lieu le 25 mars 1755 et soulève l’enthousiasme du 
public ; le Mercure de France ne craint pas, à cette occasion, 
d'écrire dans son fascicule de mai, qu’il ne peut faire «un trop 
grand éloge de cette nouveauté et du talent singulier de M. Bal- 
bastre à qui nous la devons ». 

Mondonville accueille d’ailleurs libéralement au Concert 
Spirituel de jeunes compositeurs, dont les grands motets sont 
appelés à rivaliser avec les siens ; ils se nomment Philidor 
(déjà révélé par Rebel), Pierre Montan Berton, chef d’orches- 
tre et plus tard directeur de l’Opéra, (où il avait débuté com- 
me basse-taille), Antoine Goulet, organiste à Notre-Dame de 
Paris, Davesne, violoncelliste de l'Opéra, Jean-François 
Boëly, chantre-clerc à la Sainte-Chapelle, François Giroust, 
élève de Goulet, maître de chapelle de la cathédrale d'Orléans, 
et enfin Gossec dont le Dies Irae avec clarinettes, cors et tim- 
bales, étonne le public par cette composition orchestrale très 
moderne. 

De jeunes compositeurs de symphonies sont admis aussi à 
faire entendre leurs œuvres : l’Allemand Ignaz Holzhauer, 
l’Autrichien Wagenseil, le Flamand Henri de Croes, l'Italien 
Ruggi ou Rouge, déjà connu des auditeurs du Concert comme 
flûtiste, les Français Gossec et Jean-François Rameau, « le 
neveu de Rameau ». 

Lorsqu'il quitte, en 1762, la direction du Concert, Mondon- 
ville emporte avec lui les partitions de ses motets et leur dis- 
parition des programmes déroute fort le public qui ne se 
lassait pas de les entendre ; elle n’est pas non plus sans em- 
barrasser les nouveaux directeurs qui, pour compenser cette 
défection, s’ingénieront à varier les programmes, en sollicitant 
de jeunes compositeurs de Paris et de province. Mais les audi- 


Et 


teurs sont surtout friands de réentendre les œuvres à succès 
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comme la Messe des Morts de Gilles, le Fugit Nox de Bodin de 
Boismortier, et surtout, surtout, les motets de Delalande, 
qui retrouvent alors toute leur faveur. 


Dès ses débuts, le Concert Spirituel a donné à ses auditeurs 
la joie d’entendre les grands artistes du temps, chanteurs et 
instrumentistes. 

Les solis (airs et récits) des grands motets et l’exécution des 
petits motets sont confiés aux meilleurs artistes de la Chapelle 
du Roi et de l’Académie Royale de Musique. M'e Lemaure, 
qui devait faire une si brillante carrière à l'Opéra, débute au 
Concert Spirituel le 25 mars 1727 dans les « récits » du Te 
Deum de Delalande ; elle y partagera désormais le succès 
avec M1ie Antier, première chanteuse de l’Opéra et musicienne 
du Roi. Parmi les voix d’hommes, on relève les noms de plu- 
sieurs chanteurs de la musique du Roi : Francisque la Fornara 
dit Francisque, « bas-dessus », un des plus habiles chanteurs 
de la Musique du Roi, originaire de Naples, Dominique Fla- 
voni, dit Dominique, autre Italien, Nicolas Le Prince et Louis 
Ducros, basses-tailles. Il s’y joint des chanteurs de l’Opéra : 
Jean Muraire, Louis-Antoine Cuvillier, Jacques Cochereau, 
hautes-contres ; Jean Dun, Le Mire, Dubourg, basses-tail- 
les, etc. 

Sous le règne de Mouret les chanteurs qui participent aux 
concerts sont toujours, pour la plupart, des grands rôles de 
l'Opéra, comme Mie Lemaure, Me Eremans, et la basse- 
taille Jean Dun. On voit apparaître en 1734 M'e Fel et le 
haute-contre Pierre Jelyotte, qui seront les vedettes adulées du 
public du concert comme de l’Opéra durant les vingt années 
suivantes, au point d’être adoptées par les philosophes, détrac- 
teurs cependant de la technique vocale française comme de 
tout ce qui se rattache à l’esthétique musicale de notre pays. 
On entend aussi Mie Lenner, future musicienne du Roi, 
M'e Bastolet, dijonnaise spécialisée dans les airs italiens ; 
Claude Benoit, basse-taille de la Chapelle du Roi, élève de 
Destouches, qui avait une voix d’un volume prodigieux et 
excellait surtout en musique sacrée ; Louis Ducros, basse- 
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taille déjà connue du temps de Philidor ; enfin Bérard, de 
l'Opéra, qui, vingt ans plus tard, publiera un traité sur 
L’Art du Chant dédié à Mme de Pompadour, « dans lequel, 
écrit Laborde, on trouve de bonnes choses, mais dont la plus 
grande partie sont inutiles aujourd’hui, ne pouvant convenir 
au nouveau goût de chant que l’on a adopté, et qui a détruit 
presque entièrement celui qui pendant plus de cent ans avait 
fait les délices de Paris et de toute la France... Nous ne con- 
naissons que cet ouvrage qui puisse en rappeler le souvenir ». 


Dans le domaine instrumental aussi, le Concert Spirituel 
donne aux plus grands virtuoses la possibilité de se faire 
entendre du public. Ces solistes réputés, ou ces jeunes prodiges 
récemment révélés, jouent des sonates italiennes et des 
concertos, mais surtout, on l’a vu, leurs propres compositions. 

Déjà cités comme compositeurs, ce sont, pour le violon : 
Guignon, Anet, l’illustre Leclair, Aubert, Somis, Mondonville 
à qui l’on a attribué l’invention des harmoniques, Senaillé, 
Rebel et Francœur, Leblanc, Mangean. 

C’est manifestement l’ère des très grands violonistes fran- 
çais. Pour autant que l’on puisse en juger à travers la critique, 
souvent partisane, de l’époque, ils se distinguent surtout de 
leurs rivaux italiens par le brillant de leur exécution, la vélo- 
cité des traits, la justesse des doubles cordes, toutes qualités 
particulièrement recherchées des auditeurs français, et pri- 
sées, semble-t-il, bien au-dessus de l'expression. Certains 
critiques dénient aux violonistes français toute aptitude à tenir 
les sons ; l’archet du xvirre, plus court que de nos jours, fai- 
sait, il est vrai, des tenues et des longues liaisons une des 
grandes difficultés du violon. Quoi qu’il en soit, l’interpréta- 
tion qu’un Jean-Marie Leclair donne de ses sonates le classe 
au premier rang des virtuoses et initie le public français à des 
difficultés techniques non encore atteintes. Tous ses contem- 
porains sont contraints de lui reconnaître l’exactitude, la 
précision, peut-être au détriment de la chaleur et du brillant 
qui font le succès de son concurrent Guignon, mais ils lui 
accordent aussi l’art du jeu tendre, doux et sensible. Il semble 
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que l’on ait trouvé en Leclair un artiste non point froid, mais 
pudique et discret, à l’opposé de ce que les violonnistes ita- 
liens avaient accoutumé les Français à entendre. 

Dès le premier quart du xvirre siècle, le niveau de la techni- 
que du violon s’est rapidement élevé en France ; on peut le 
constater dans les œuvres d’un Senaillé et d’un Francœur. La 
corde de sol, qui n’était encore utilisée que par les notes graves 
des accords de trois ou quatre sons, n’est plus systématique- 
ment évitée dans les passages chantés ; de ce fait, la clé de 
sol première ligne, qui ne se justifiait que tant que l’emploi 
de la quatrième corde demeurait exceptionnel, tend à dispa- 
raître pour faire place à la clé de sol seconde dans l’écriture 
des parties de violon. Dans l’aigu, nos violonistes du xviri® 
montent — avec prudence encore — jusqu’à la neuvième 
position. Ils usent abondamment de la double corde ; Fran- 
cœur y excelle déjà, mais Leclair le surpassera. 

La technique de Leclair est véritablement éblouissante. Les 
notations précises dont son œuvre est dotée en rendent la 
reconstitution facile ; s’il n’a pas employé les signes « poussé » 
et « tiré », les liaisons, les sous-liaisons, les points, et le signe 
spécial dont il use pour les levées d’archet montrent clairement 
qu’il maniait magistralement l’archet : les longues tenues, 
les longs traits en notes liées (jusqu’à vingt-quatre dans le 
même archet), le sautillé, le staccato en tirant et en poussant 
qu’il est le premier à utiliser en France, le spiccato, tous ces 
procédés sont mêlés avec une extrême variété qui caractérise 
sa technique. La main gauche ne le cède en rien à la dextre : 
les changements de position extrêmement rapides sont cou- 
rants, et il utilise parfois le grand démanché. Mais c’est sur- 
tout par son exécution des doubles cordes, technique intro- 
duite par Anet et pratiquée aussi avec succès par Senaillé (1), 
que Leclair force l’admiration des auditeurs ; ses œuvres 
offrent des exemples abondants de successions de tierces, 
quartes ou sixtes en doubles cordes, et même des doubles 


(1) On lit dans le Mercure de France de août 1738 : «… Ce n’est pas Le Clerc 
qui a le premier en France joüé et composé en accords sur le violon. Duval 
l’avoit fait le premier, Baptiste et Senaïillé l’ont fait comme lui et avec succès. » 
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trilles en tierce. On y trouve aussi les accords de trois ou 
quatre sons, l’arpeggio, les pédales et le trémolo. 

Ainsi, la plupart des procédés de la technique violonistique 
sont déjà connus et pratiqués. Il s’y ajoute des artifices qui 
nous étonnent, comme l’emploi du pouce sur la corde de sol 
pour donner la note basse d’un accord de quatre sons, procédé 
employé déjà par Senaillé et encore par Leclair. 

Sous les directions de Rebel et de Royer, on voit apparaître 
de nouveaux violonistes : Canavas, Pagin, Petit, Geoffroy, 
J.-B. Dupont, M'e de Hauteterre et les jeunes prodiges Ga- 
viniès et Labbé. 

Gaviniès, né à Bordeaux en 1728, est apprécié surtout pour 
le « goût et la précision » de son jeu. En dehors de sa carrière 
de soliste, il sera un excellent maître de violon et ses œuvres 
didactiques sont encore utilisées de nos jours dans l’enseigne- 
ment de cet instrument ; il a aussi composé des sonates et 
des concertos, et mis en musique un opéra-bouffe de Ricco- 
boni : Le Prétendu, joué à la Comédie-Italienne en 1760. Il 
deviendra directeur du Concert Spirituel en 1770. 

Joseph-Barnabé Saint-Sevin, dit Labbé, fils de l’un des deux 
violoncellistes de l’Opéra connus sous ce même surnom, est 
né à Agen en 1727. Il joue pour la première fois en soliste au 
Concert Spirituel le 8 septembre 1741 à l’âge de 13 ans (1) ; 
un an et demi plus tôt, il entrait à l’orchestre de la Comédie- 
Française, l’emportant sur Mangean ; au même âge, il devient 
l'élève de Jean-Marie Leclair. Jusqu’en 1750, il se fera enten- 
dre au Concert Spirituel. 

La direction de Royer est encore marquée par l’importance 
donnée à la musique de violoncelle, qui l’emporte enfin sur la 
basse de viole comme instrument soliste, malgré ses nombreux 
détracteurs (tels que Hubert Le Blanc déjà cité). Royer fait 
entendre, en effet, le virtuose Berteau que l’on doit considérer 
comme le maître de l’école française violoncellistique, pro- 


(1) Le même concert réunit les deux jeunes prodiges, Gaviniès et Labbé, 
dans une sonate à deux de Jean-Marie Leclair, qu’ils exécutent, dit le Mercure 
de France, « avec toute la vivacité et la précision convenable à cette pièce de 


symphonie », et il ajoute qu’ « ils furent généralement applaudis par une très 
nombreuse assemblée », 
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fesseur de Cupis, de Janson l’aîné et de Duport l’aîné, ainsi 
que du jeune prodige Chrétien. 

Né à Valenciennes dans les premières années du siècle, Ber- 
teau est d’abord gambiste ; puis, ayant entendu jouer du 
violoncelle, il est tellement charmé par eet instrument qu’il 
abandonne la viole et devient bientôt le meilleur violoncelliste 
de son temps. Il se fait entendre pour la première fois au 
Concert Spirituel dans un concerto dont il est l’auteur. Ses 
œuvres sont malheureusement perdues ; on n’en a retrouvé 
que deux fragments, insérés dans les méthodes de Duport le 
jeune et de Bréval. 

Janson l'aîné et Duport l’aîné apparaissent à leur tour 
lorsque Dauvergne prend la direction du Concert Spirituel. 
Le premier se produit pour la première fois à l’âge de treize 
ans, en jouant une sonate qui, au dire du Mercure de France, 
« charma toute l’assemblée ». Le succès obtenu par Duport 
l’aîné en 1761 est considérable ; le Mercure de France écrit 
à son sujet : « cet instrument n’est pas reconnaissable 
entre ses mains ; il parle, il exprime, il rend tout, au delà 
de ce charme qu’on croyait exclusivement réservé au 
violon. » 

Il serait injuste d’évoquer la naissance de l’école du violon- 
celle en France sans citer le nom de Barrière, bien que cet 
artiste ne semble pas avoir paru au Concert Spirituel. Elève du 
romain Franciscello, contemporain de Berteau, ce virtuose 
du violoncelle a laissé de remarquables sonates pour cet ins- 
trument, dont la distinction et la grâce du style ne se retrou- 
veront plus dans les œuvres de ses successeurs. Les sonates 
de Janson et de Duport s’apparentent déjà à l’esthétique 
décadente qui régnera à la fin du siècle et au début du 
suivant. 

Citons encore parmi les maîtres du violoncelle — et bien 
qu’il ne semble pas non plus avoir figuré aux programmes du 
Concert Spirituel — Charles-Marie Blainville qui, né à Tours 
en 1711, violoncelliste et maître de chapelle à Paris, nous a 
laissé d’intéressantes sonates pour le violoncelle. 

La technique du violoncelle, dès son emploi comme instru- 


LE CONCERT SPIRITUEL 151 


ment soliste, se développe rapidement. L'emploi des positions 
du pouce, que l’on a attribué par erreur à l’Italien Ferrari, 
est certainement antérieur à celui-ci. Il est certain que Ber- 
teau en usait et de nombreux passages des sonates de Barrière 
sont d’une exécution tellement plus aisée en utilisant le pouce 
qu'il est fort probable qu’ils ont été conçus pour cette tech- 
nique (1). L’instrument lui-même est déjà doté des cordes 
filées, prises à la viole de gambe. Joué encore en appuyant la 
caisse sur les mollets, on le verra au cours du xvixre siècle se 
compléter par la pique qui améliore considérablement sa 
sonorité (ce perfectionnement ne se généralisera cependant 
que très lentement et ce n’est qu’au milieu du xix® siècle 
qu’on le verra s’imposer au Conservatoire de Paris). 

Du côté des instruments à vent, c’est la flûte qui triomphe 
avec Michel Blavet ; il joue presque à chaque concert jusqu’à 
l’époque de Royer et remporte chaque fois un succès inouï. 
Ce brillant virtuose suscite un tel engouement du public en 
faveur de la flûte, que déjà Philidor doit s’assurer le concours 
d’autres virtuoses de cet instrument : c’est ainsi que Pierre- 
Gabriel Buffardin, flûtiste de l’électeur Frédéric-Auguste Ier 
se fait entendre à plusieurs reprises en 1726 et 1727. 

Bien entendu, comme on l’a vu, les directeurs du Concert 
Spirituel ne manquent pas, pour soutenir l’intérêt du public, 
de faire appel à des virtuoses étrangers: violonistes, violon- 
cellistes, hauthoïstes, flûtistes et bassonistes. 


Ce court aperçu de l’histoire du Concert Spirituel de Phili- 
dor à Dauvergne permet de mesurer le rôle considérable joué 
par cette institution dans le développement de la musique 
française, en particulier de la musique instrumentale, et dans 
la mise en valeur des brillants virtuoses de notre pays. Le 
nom, aujourd’hui oublié, de son créateur Anne Danican dit 
Philidor devrait être honoré comme celui d’un des plus grands 
bienfaiteurs de l’art français. 


Mais cet ancêtre de nos Associations symphoniques mo- 


(1) Selon certains auteurs, l'emploi du pouce comme sillet proviendrait du 
eu de la trompette marine. 
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dernes aurait-il pu exister sans ces admirables pépinières de 
compositeurs, de chanteurs et d’instrumentistes que furent 
l’Académie Royale et les corps de musique de la Chapelle et 
de la Chambre du Roi ? 


CHAPITRE IX 


LA CHAPELLE DU ROI 
ET LE GRAND MOTET VERSAILLAIS 


Jusqu’en 1761, il existe à la Cour des Rois de France deux 
corps de musique, l’un pour la Chapelle, l’autre pour la 
Chambre, placés l’un et l’autre sous la direction de maîtres 
de musique qui assurent le service par semestres ou par tri- 
mestres ou « quartiers », sous la direction d’un surintendant. 

Ces deux corps, et surtout celui de la Chapelle, sont des 
terrains remarquablement propices à la création musicale. 
À cette époque, en effet, on ne joue guère que de la musique 
contemporaine et le répertoire doit être d’autant plus abon- 
damment alimenté qu’une œuvre n’est jamais rejouée qu’à la 
demande du Roi. Aux maîtres de musique de la Chapelle (1) 
incombe donc non seulement l’ordonnance des offices et la 
direction des exécutions, mais encore le soin de composer les 
messes, les motets chantés aux Vêpres, les Te Deum des 
cérémonies d’action de grâce, etc. Nul ne peut accéder à ce 
poste s’il n’a déjà fait ses preuves comme compositeur et s’il 
ne possède déjà tout un bagage de motets prêts à être exécutés 
dans la Chapelle Royale. Époque bénie où les grands musi- 
ciens pouvaient, sans souci du quotidien ni de l’avenir, com- 
poser des œuvres monumentales qu’ils étaient assurés de 
faire entendre ! 

Louis XIV, despote éclairé avant la lettre, a tout au long 
de son règne, protégé et développé les arts. Son goût pour la 
musique, qu’il tient de Louis XIII, et sa compétence en cet 

(1) Le titre exact est « sous-maître de la Chapelle » ; le « maître de Chapelle » 


ou « grand-maître » était un ecclésiastique dont le rôle se bornaïit à régler les 
rapports entre la liturgie et la musique, 
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art sont particulièrement marqués, ses connaissances musi- 
cales théoriques certaines et déjà reconnues de son temps. Le 
marquis de Dangeau note dans ses mémoires que le Roi « s’y 
connaît fort bien en musique ». Il joue de la guitare et du 
clavecin, et il est doué d’une oreille très fine. Sa préférence 
pour la musique française est nette ; il la tient fort au-dessus 
de l’italienne. Nul n’ignore combien il s’intéresse à l’œuvre 
d’un Lully, au point de créer un temps en sa faveur un véritable 
monopole qui, s’il ne fut pas sans dommage, eut du moins 
l’avantage de barrer la route aux tenants de la musique ita- 
lienne, adversaires du Florentin francisé. 

On sait même que sa volonté intervenait quotidiennement 
dans les affaires musicales, qu’il s’agisse de déceler un talent 
naissant ou de guider les efforts d’un compositeur confirmé. 
L'histoire de la Chapelle Royale, sous son règne, le montre 
d’une manière éclatante. 

En 1683, les deux maîtres de Chapelle servant par semestre, 
Du Mont et Robert, ayant reçu la vétérance, Louis XIV, sur 
les conseils de Lully, décide de partager la charge en quatre 
quartiers et, par suite, de nommer quatre maîtres de chapelle ; 
il permet, dit Laborde « à tous les musiciens de son royaume de 
se mettre sur les rangs ». Trente-cinq candidats se présentent 
au concours ; quinze subissent avec succès les épreuves éli- 
minatoires et entrent en loge pour composer un motet sur le 
psaume Beati quorum. Les quatre charges sont, en définitive, 
attribuées à Goupillet, Minoret, Colasse et Delalande ; les 
trois premiers ayant bénéficié de puissantes protections, dont 
celle de Lully, le Roi impose son choix pour le quatrième, Dela- 
lande. « J’ay reçu, Messieurs, dit-il aux protecteurs, ceux 
que vous m'avez présentés ; il est juste que je choisisse un 
sujet de mon goût, et c’est Lalande que je prends pour remplir 
le quartier de Janvier. » Ce monarque savait déceler les gé- 
nies naïssants. Delalande ne devait pas tarder à éclipser ses 
trois collègues et, des quatre maîtres de chapelle de 1683, seul 
Delalande laissera une œuvre remarquable, qu'après plus 
de deux siècles on s’emploie aujourd’hui à faire ressurgir 


de l'oubli. 
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Les trois autres, en effet, ne sont guère sortis d’une médio- 
crité certaine, Goupillet, maître de musique de la cathédrale de 
Meaux ne laisse aucune œuvre digne d'intérêt ; il en est de 
même de Minoret, maître de musique de Saint-Germain- 
l’Auxerrois. Goupillet ne devait d’ailleurs pas conserver long- 
temps sa charge. Il meurt bientôt et est remplacé par Henri 
Desmarets, ancien page de la musique, violiste, qui, déjà 
connu à vingt ans par ses compositions, avait compté parmi 
les concurrents de 1683. Le Roi l’avait alors trouvé trop jeune. 
Au surplus, une aventure amoureuse éloigne bientôt Desma- 
rets de la Cour : veuf encore jeune, il enlève Mie de Saint- 
Gobert, fille du Président de l’Élection de Senlis, et l’épouse 
avec le seul consentement de sa mère. Poursuivi en enlève- 
ment par le père, il est condamné à mort par le Châtelet et 
n’a que le temps de s’enfuir à Bruxelles. Grâce aux protec- 
tions que lui procure son ami Matho, il devient Maître de 
Chapelle du roi d’Espagne Philippe V, puis (sa femme ne 
supportant pas le climat madrilène) surintendant de la 
musique du duc de Lorraine. Malgré toute l’estime que lui 
manifestait Louis XIV, il ne peut faire réviser son procès ; ce 
n’est qu’en 1722 que son mariage est déclaré valable. 

C’est surtout comme compositeur d’opéra qu’il est apprécié 
de son temps comme Gervais et Campra, maître de musique 
du Régent. 

Pascal Colasse est une personnalité plus marquante que 
Minoret et Goupillet. Élève et protégé de Lully, dont il fut, 
après Lalouette, le secrétaire, il l’imite, écrit Laborde « un 
peu trop servilement pour trouver encore quelque gloire dans 
un champ où son maître avait si longtemps moissonné ». 
Bien qu’il ait écrit de nombreux motets, il est surtout connu 
pour avoir donné à la scène de l’Académie Royale de Musique 
une dizaine d’opéras et de ballets dont un ou deux en colla- 
boration avec Lully. Sa puissance créatrice, — et sa santé 
dit-on — auraient été compromises par sa passion pour la 
recherche de la pierre philosophale. 

La vie de Michel-Richard Delalande vaut d'être tout 
entière contée. C’est l’histoire d’un homme issu d’un milieu 
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presque misérable, qui devait finir ses jours auréolé de gloire, 
chargé d’honneurs, et laisser à la postérité une œuvre de 
génie que nos musicologues contemporains se plaisent à faire 
renaître. 

Michel-Richard de Lalande ou Delalande naît le 15 décembre 
1657 à Paris, quinzième enfant d’un ménage de modestes 
marchands tailleurs. Pour alléger d’écrasantes charges fami- 
liales, on le place comme enfant de chœur à Saint-Germain- 
l’Auxerrois ; c’est, en même temps que son éducation, sa 
subsistance matérielle qui est ainsi assurée. Tout de suite son 
tempérament musical se révèle, c’est à lui que l’on confie les 
« récits », c’est-à-dire les soli ; non content d’apprendre la 
musique vocale, il touche de toutes sortes d'instruments ; 
mais l’âge de la mue arrive bientôt et, au grand regret de 
son maître, M. Chaperon, organiste de Saint-Germain-l’Au- 
xerrois, il doit quitter la maîtrise. Il est alors recueilli par l’un 
de ses beaux-frères dont la situation est aisée et le caractère 
généreux ; pour faire connaître son protégé, il donne chez lui, 
deux fois par semaine, des concerts où l’on joue déjà des 
œuvres du jeune Delalande. Celui-ci s’adonne alors particu- 
lièrement au violon ; souhaitant d’en jouer à l’Opéra, il se 
présente à Lully qui le refuse. Cet insuccès le blesse au point de 
lui faire complètement abandonner le violon pour chercher 
des ressources dans l’orgue et le clavecin. Les claviers lui 
réussissent mieux : il devient titulaire de quatre orgues à la 
fois : ceux de Saint-Gervais, de Saint-Jean-en-Grève, des 
Grands Jésuites et du Petit-Saint-Antoine ; chez les Jésuites, 
il est chargé par le R. P. Fleuriau d’écrire la musique de plu- 
sieurs tragédies représentées au Collège. 

Poussé par les premiers élans de son génie, Delalande ne se 
contente pas de ces succès subalternes ; il brigue des charges 
plus hautes et se présente en 1678 au concours ouvert pour le 
poste d’organiste du Roi à Saint-Germain-en-Laye, dont le 
titulaire, Joseph de la Barre, vient de mourir. Bien que Lully 
l’ait désigné comme le meilleur des concurrents, le Roi, l’es- 
timant trop jeune, remet à plus tard son admission. 

C’est par d’autres voies que Delalande parvient à la Cour. 
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Choisi par le maréchal de Noaiïlles pour enseigner la musique 
à sa fille, la future Mne de Gramont, c’est sur la recommanda- 
tion de celui-ci que le Roi le charge d’apprendre le clavecin 
aux deux jeunes princesses, Mies de Blois et de Nantes (qui 
deviendront la duchesse d'Orléans et S.A.S. Mme la Duchesse). 
Alors commence pour lui cette vie de contacts continuels 
avec le Grand Monarque qui pour tant d’artistes a été la 
source fécondante de leur génie. Il ne sort guère de la petite 
galerie du Château de Versailles que pour courir à sa chambre 
de Clagny où le Roi lui a donné un logis, chez Mne de Mon- 
tespan. 

« Sa Majesté, écrit le poète Tannevot, luy faisoit composer 
de petites musiques françoises, qu’Elle venoit examiner Elle- 
même plusieurs fois par jour et qu’Elle luy faisoit retoucher 
jusqu’à ce qu’elle en fut contente. » 

Cette collaboration intime devait permettre à Louis XIV 
d'apprécier la valeur du jeune maître de musique des prin- 
cesses, et comme on l’a vu, d'imposer son choix pour l’un des 
quatre quartiers de maître de chapelle. 

La faveur du Prince demeure dès lors attachée à Michel- 
Richard Delalande : le Roi lui donne les charges de composi- 
teur, de maître et de surintendant de la musique de sa Cham- 
bre ; aux revenus déjà considérables de cette dernière charge, 
il ajoute plusieurs pensions, dont une de 6 000 livres sur l’Opé- 
ra. En 1684, il le marie à Anne Rebel (1) la meilleure chanteuse 
de la Chambre, dote la jeune femme et fait les frais du mariage. 

De ce mariage naissent deux filles qui, comme leur mère, 
avaient une voix admirable ; peut-être est-ce pour elles que 
Delalande met dans ses œuvres tant de beaux soli de soprano. 
Elles meurent toutes deux de la petite vérole en 1711, l’année 
même où cette maladie emporte le Dauphin. 

Dans ces tristes circonstances, le Roi ne cesse pas de témoi- 
gner son attachement à son maître de chapelle favori. Peu 
de temps après ce double deuil, Delalande le rencontre et 


(1) Anne Rebel est la sœur de Jean-Fery Rebel, chef d'orchestre de l'Opéra 
et futur directeur du Concert Spirituel, et la tante de François Rebel, qui avec 
Francœur prendra plus tard la direction de l’Académie Royale, 
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n’ose s’en approcher. Louis XIV vient à lui et lui dit : « Vous 
avez perdu deux filles qui avoient bien du mérite ; Moy, 
j’ay perdu Monseigneur . » Et lui montrant le ciel il ajoute : 
« Lalande, il faut se soumettre. » 

En 1714, les quatre quartiers de maître de la Chapelle sont 
réunis entre les mains de Delalande. En 1722, il reçoit l’ordre 
de Saint-Michel. La même année, le poids des ans et la tris- 
tesse de son récent veuvage le font renoncer à trois de ces 
quartiers ; il reçoit en compensation, du jeune Roi qui vient 
d’être sacré, une pension de 3 000 livres. 

Néanmoins, il ne renonce pas à vivre encore ; l’année sui- 
vante à soixante-six ans, il épouse Mie de Cury, fille du chirur- 
gien de la princesse de Conti, dont il a bientôt une petite fille, 
et poursuit la révision de ses œuvres qu’il avait entreprise 
depuis la mort de Louis XIV et à laquelle le Roi Soleil s’était 
toujours opposé. 

« Du temps du feu Roy », écrit Tannevot, «il avoit commen- 
cé à faire quelques changemens à plusieurs de ses anciens 
motets ; Sa Majesté qui s’en aperçut l’empêcha de continuer, 
soit pour rendre plus sensible les progrès que l’Auteur faisoit 
sous ses yeux, soit pour conserver les grâces et les beautés 
‘ naïves de ses premières productions, soit enfin par crainte que 
cette occupation ne luy prit trop de temps et ne l’empêchât 
de composer de nouvelles choses » (1). 

Mais il n’achèvera pas cette entreprise : en 1726 une fluxion 
de poitrine l’emporte à l’âge de soixante-neuf ans. 

Bien qu’aimant la solitude pour travailler, il avait des amis ; 
il louait volontiers dans les œuvres de ses contemporains ce 
qu’il y trouvait bon, mais le moindre éloge qui lui était adressé 
le faisait rougir. Timide, droit et courtois, mais non courti- 
san, il n’en parvint pas moins aux plus hautes dignités par 
son seul talent. Jusqu’à sa mort, le clavecin, instrument déli- 
cat et discret, resta son plus grand amusement. 


(1) On pourra se rendre compte des profonds remaniements qu’amenaient 
ces révisions en comparant le motet De Profundis, dans la version gravée 
en 1729, et celle qui figure dans les manuserits de Philidor, établis dans les 
dernières années du siècle précédent. 


ET LE GRAND MOTET VERSAILLAIS 159 


C’est surtout par ses compositions religieuses, comprenant 
essentiellement une soixantaine de motets à grand chœur 
écrits pour la Chapelle Royale (et qui figurèrent longtemps, 
on l’a vu, aux programmes du Concert Spirituel) que Dela- 
lande demeure célèbre pendant la plus grande partie du 
xvilie siècle et reste encore de nos jours l’un des représentants 
les plus marquants de l’École française ; il écrit aussi pour 
la Chapelle des messes et des pièces diverses, notamment trois 
magnifiques Leçons de Ténèbres pour soprano et orgue. 

Les motets de Delalande résonnent au long des offices 
royaux qui, à partir de Pâques 1711 sont célébrés dans la 
splendide Chapelle du Château de Versailles. La grande nef 
de marbre et de bronze, construite sur les plans de Jules- 
Hardouin Mansart, terminée par Robert de Cotte, vient d’être 
achevée. Dans la perspective du double étage des voûtes au- 
dessus du chœur, se dressent les orgues de Robert Clicquot. 
Le buffet, où l’on voit David jouant de la cithare, a été dessiné 
par Robert de Cotte ; les ors s’harmonisent à ceux du resplen- 
dissant autel ; Couperin est aux claviers ; sur la galerie aux 
balustres dorés, Delalande groupe son orchestre, ses chœurs 
et ses solistes qui sont choisis parmi les plus brillants chanteurs. 

Tandis que le Roi s’agenouille à la tribune et, le cœur lourd 
de soucis et de chagrin, reçoit la parole sacrée enrobée de mu- 
siques grandioses, en bas, dans la nef, la Cour et d’heureux 
élus écoutent ces musiques qui leur vont à l’âme et dont la 
somptuosité s’accorde à celle du vaisseau. 

L'histoire de la formation du grand motet versaillais fait 
encore apparaître, si l’on en croit Laborde, l’importance des 
interventions personnelles de Louis XIV dans la musique de 
son temps. 

Vers 1674, alors que Du Mont et Robert se partagent la 
maîtrise de la Chapelle, le Roi qui aime beaucoup ses « vio- 
lons » imagine d'introduire des « symphonies », c’est-à-dire 
des préludes et interludes d’orchestre, dans les motets, trans- 
positions en musique moderne polyphonique des psaumes et 
des hymnes de la liturgie, lesquels jusqu'alors étaient écrits 
pour chœurs a capella, ou pour chœurs et soli avec accompa- 
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gnement d’orgue. Du Mont refuse d’accéder au désir du Roi, 
à cause de la défense qui avait été faite par le Concile de 
Trente d'admettre de la symphonie dans la musique sacrée. 
Louis XIV, respectueux des volontés de l’Église, consulte 
l’archevêque de Paris, M. de Harlay ; le prélat apaise les 
scrupules du Prince ; il estime que le Concile n’a pas entendu 
interdire formellement l’emploi de la symphonie dans les 
églises, mais seulement proscrire « un genre de musique qui 
ne serait pas conforme au respect dû aux lieux saints ». 

Malgré cet avis autorisé, Du Mont demeure dans son opi- 
nion ; le Roi lui donne la vétérance. Robert, resté seul, ne 
fait aucune difficulté pour se conformer à la volonté royale 
et confie aux violons « la partie chantante », et une seule 
« ritournelle » qu’il ajoute au commencement de chaque mo- 
tet : les violons ont désormais droit de cité à la Chapelle. 

Le Roi ne se satisfait pas de ce timide essai ; il veut que 
chaque morceau soit non seulement précédé mais encore entre- 
coupé par des « traits de symphonie ». Il aurait fallu pour 
accéder à son désir que Robert remaniât tous ses motets, 
mais il est trop âgé pour entreprendre une pareille tâche. C’est 
alors que Lully reprend le flambeau et met en musique, avec 
« symphonie », les psaumes Quare fremuerunt gentes et Exau- 
diat te Dominus. Le Roi s’en étant montré très content, Lully 
continue à écrire des motets de cette forme. 

« Cependant, écrit Laborde en 1780, il était réservé à La- 
lande de tracer la véritable route de ce genre, route qu’on a 
toujours suivie depuis. » 

Continuant la tradition lulliste, Delalande accompagne les 
chœurs de parties de violons concertantes, qui, souvent, sou- 
lignent le texte d’un rythme particulier ; la « symphonie » 
prélude parfois à l’entrée des voix, donnant en quelques me- 
sures le climat du verset. Mais les chœurs sont presque tou- 
jours contrapuntiques, à la manière italienne ; au goût 
italien, Delalande emprunte encore les basses obstinées et 
les vocalises jubilatoires, au style français, qu’il tient de Lully, 
il prend la fermeté du cadre, la mélodie expressive, les effets 
descriptifs et l’abondance des agréments. Cependant, dès 
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ses premières compositions, il se détache de Lully en utilisant 
des hardiesses harmoniques qui parfois atteignent, et même 
dépassent peut-être, celles qu’osera trente ans plus tard un 
Rameau ou un Leclair. Comme Rameau aussi, et bien avant 
lui, il met dans sa musique la richesse d’invention, la variété 
d'écriture et la puissance d’expression dont Lully n’avait pas 
encore été capable. Enfin, il apporte dans les airs ou « récits » 
une innovation remarquable, qui sera fidèlement suivie par 
ses contemporains, en faisant dialoguer avec les voix des 
instruments à vent solistes, flûtes et hautbois. Ces récits, 
toujours empreints de sérénité, tantôt contemplatifs et tantôt 
enjoués, apportent au motet de Delalande des moments de 
grande effusion mystique. 

On a dénombré actuellement soixante et onze motets de 
Delalande. Quarante d’entre eux se trouvent dans l'édition 
gravée de 1729, réalisée sur l’ordre de Louis XV, sous la 
direction de Colin de Blamont, et préfacée par Tannevot, 
dans une présentation luxueuse aux plats fleurdelisés et aux 
gardes de moire bleue. Citons parmi les plus beaux : les motets 
De Profundis, Beati Omnes, Miserere, Beatus vir, Usquequo 
Domine. 


Ainsi est né le grand motet versaillais, dans la forme qu'il 
devait garder jusqu’à la fin du siècle. S’il a pris à l’Italie bien 
des procédés, il est français par ses valeurs expressives et aussi 
par l’extrême variété de ses différentes parties, où chœurs, 
soli, duos, trios et quatuors vocaux et, parfois, récitatifs, 
alternent avec des interludes symphoniques. 

Certains ont pu dénier aux œuvres sacrées de Delalande 
toute expression de sentiment religieux pour n’y voir que des 
effets décoratifs ou dramatiques. Qui cependant n’écoutera 
sans émotion profonde le solo de basse par lequel s’ouvre le 
De Profundis, le chœur final (Requiem aeternam) du même 
motet, le cri d’alarme qui clôture la troisième Leçon de Té- 
nèbres ? 

Deux siècles n’ont pas infirmé le jugement inscrit par Tan- 
nevot en tête de l’édition de 1729 : 
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« Les qualitez que ce grand génie possédoit encore à un degré émi- 
nent étoient la combinaison, la précision et la juste proportion de 
ses morceaux, soit grands ou petits, soit de différens caractères, ce 
qui se fait sentir par les périodes de chant, et la gradation sans pareille 
de chacun de ses récits, duos et autres où l’esprit et le cœur sont égale- 
ment intéressez, l’un par la surprise et l’admiration et l’autre par le 
sentiment ; joignez à cela la parfaite connoissance qu’il avoit de 
l'étendue des voix et du propre de chaque instrument qu’il mettoit 
à leur aise dans ce qu'il faisoit pour eux.» 


L’œuvre de Delalande, tant religieux que profane, est im- 
mense. Des chercheurs s’appliquent à en rassembler les élé- 
ments épars. Tâche aride si l’on songe que l’époque est peu 
soucieuse de la propriété artistique et que nombre de manus- 
crits ne portent même pas la griffe de leur auteur ! 


Lorsqu’en décembre 1722, Delalande abandonne trois des 
quartiers de maître de Chapelle, les nouveaux titulaires de 
ces charges sont Campra, Bernier et Gervais. 

Campra, ancien maître de Chapelle de Notre-Dame de 
Paris est l’auteur déjà célèbre d’opéras-ballets (genre dont il 
est le créateur), de tragédies lyriques, de grands et de petits 
motets. « Il brille, lit-on dans le Mercure de France, non seule- 
ment par la composition de motets chantés dans toute l’Eu- 
rope, mais encore par un grand nombre d’opéras que le pu- 
blic a applaudi. » 

Campra naît à Aix-en-Provence en 1660, d’un père italien, 
originaire des environs de Turin, qui exerce la profession de 
chirurgien, ct d’une mère française de bonne famille aixoise. 
Comme presque tous les musiciens de l’époque, il reçoit sa 
formation musicale initiale à la maîtrise de sa paroisse. Or, 
il se trouve que celle de Saint-Sauveur à Aix est la grande école 
d’art de la Provence dont la réputation s’est maintenue 
depuis sa fondation au xine siècle. Le jeune André y entre 
comme enfant de chœur à l’âge de quatorze ans, et reçoit 
l’enscignement de Guillaume Poitevin, honnête compositeur 
de musique religieuse dont le style, d’une harmonie sans au- 
dace, allie l'écriture verticale aux rémanences de l’ancienne 
polyphonie. L'élève Campra fait de tels progrès qu’à dix-huit 
ans il revêt la robe de clerc. 
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On a vu comment, sollicité par les auditions profanes, il 
enfreint la règle de la maîtrise et se voit infliger des sanctions 
qui ne le détournent ni de sa mission sacrée, ni de sa vocation 
de compositeur d’opéras. En août 1681, il est appelé comme 
maître de musique par le chapitre de Saint-Trophime à Arles. 
Deux ans plus tard, il devient maître de musique de Saint- 
Étienne de Toulouse, poste qu’il occupe onze ans durant et 
ne quitte que pour celui de maître de chapelle de Notre-Dame 
de Paris où il est admis sans concours. En 1697, c’est le triom- 
phe de L'Europe Galante. Vingt-cinq ans plus tard, le voici 
maître de la Chapelle du Roi. 

Dans sa prodigieuse production de musique religieuse — 
une très belle messe à quatre voix a capella, une messe de 
Requiem, trois livres de grands motets (qu’il nomme « pseau- 
mes >»), cinq livres de petits motets à une ou deux voix — 
le style de Campra mêle richement le goût italien et le goût 
français ; moins noble assurément que celui de Delalande, 
il est plus séduisant. L’un des premiers (le premier peut-être) 
Campra a secoué le joug lulliste et assoupli le « grand goût » 
vers l'esprit, la volupté et la grâce (1). Sans manquer au res- 
pect des formes du passé, il a contribué à donner à la musique 
française une allure beaucoup plus libre, plus variée, avec un 
sens marqué du coloris. Sa mélodie est d’une ligne aisée et 
gracieuse, son harmonie mouvante, ses modulations rapides et 
hardies, allant parfois jusqu'aux ruptures de tonalité ; ses 
rythmes sont d’une richesse toute méridionale. Il prend aux 
Italiens le chromatisme, les basses obstinées, les vocalises : 
mais il use aussi des longues tenues expressives et emploie 
avec bonheur les silences coupant pathétiquement la phrase 
(Ex. 4). 

Suivant la tradition française, il conserve le chœur à cinq 
parties (deux voix de femmes et trois voix d’hommes), mais 
dans l’orchestre il abandonne le quintette des violes pour adop- 


(1) On lira avec intérêt le chœur final du psaume Nisi Dominus dont 
la verve et le spirituel enjouement sont caractéristiques du style de 
Campra, ainsi que le trio vocal qui le précède, d’une étonnante émotion 
mystique. 
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ter, comme Destouches, les quatre parties de cordes du futur 
orchestre classique. 


Le second des successeurs de Delalande, Nicolas Bernier, 
né à Mantes en 1664, s’adonne de bonne heure à la composi- 
tion. On sait peu de choses sur sa formation première, qu’il 
perfectionne, comme bien d’autres, à Rome. 

Selon une anecdote rapportée dans l’ « État actuel de la 
musique du Roy » (anonyme 1773), il est contraint pour 
connaître les ouvrages de Caldara — le plus célèbre des maîtres 
de musique romain, qui se refusait à communiquer ses parti- 
tions à qui que ce fût — de s’engager à son service comme do- 
mestique ; trouvant un jour chez son maître une partition 
inachevée, il ne peut résister au désir de la terminer incognito ; 
Caldara, émerveillé, découvre la véritable personnalité de son 
valet, et en fait son ami. 

Dès son retour en France, Bernier s’acquiert vite une grande 
réputation. Il compose, on l’a vu, pour les Nuits de Sceaux, 
des cantates profanes de grand mérite. Devenu maître de 
musique de la Sainte-Chapelle, il accède enfin en 1722 à la 
charge de maître de la Chapelle Royale. Il compose un grand 
nombre de motets à grand chœur (Confitebor Tibi Dominus, 
Beatus vir, Miserere mei, etc.) ; les voix y sont habilement 
traitées, le style est noble et élevé, parfois l’instrumentation 
est originale (partie de bassons distincte du continuo dans le 
Beatus vir) ; il use aussi d’italianismes, comme les basses 
obstinées ; mais on est loin, il faut bien le dire, d’y trouver le 
souffle qui anime les motets de Delalande et de Campra. Les 
critiques du temps ne s’y trompent point ; ils lui accordent 
une grande science de l’écriture musicale, mais peu de génie. 
« On le regarde, écrit Laborde, « comme un des plus grands 
compositeurs qui aient existé ; mais la grande régularité de 
ses compositions les rendoient froides. » À propos du motet 
Miserere mei considéré comme son chef-d'œuvre, on lit dans 
V « État actuel de la musique du Roi » : « Les chœurs sont 
extrêmement savants, en général un peu trop scholastiques. 
Il eut été mieux qu’il y eût mis un peu plus de génie, mais 
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malheureusement le génie ne s’acquiert pas, il faut être 
né avec ; malgré cela ses motets plurent à la Cour, ainsi 
qu’au public, et on lui rendit toujours la justice de 
le regarder comme un des plus habiles maîtres de son 
temps. » 

Le critique allemand Marpurg écrira en 1753 : « Ses admi- 
rables motets font encore aujourd’hui les délices des connais- 
seurs. » 

En dehors des grands motets, on doit à Bernier deux livres 
de petits motets à une et deux voix qui ne manquent pas 
d'intérêt, et, dans le domaine profane, cinq livres de cantates 
dont il est parlé ailleurs. 

Ce maître de l’écriture est aussi un pédagogue. Avant 
même qu’il accède à la Chapelle Royale, il passe une grande 
partie de son temps à donner des leçons, le plus souvent 
gratuites. 

Sa maison est une véritable école publique de musique. 
« Il suffisait qu’on parût désirer d’apprendre, pour qu'il s’y 
prêtât avec le plus grand soin. » « Son école, écrit Laborde 
a été sans contredit la meilleure qui eut jamais existé en 
France. Il ÿ enseignaït des vrais principes du contrepoint et 
de la fugue... De tous les compositeurs modernes qui ont le 
plus de réputation, il n’en est peut-être que six qui sachent 
écrire la fugue la plus simple comme l’écrivait le moindre 
écolier de Bernier » (1). 

Bernier meurt à Paris en 1734. Il avait épousé la fille aînée 
de Marin Marais. 


Le titulaire du quatrième quartier, Charles-Hubert Ger- 
vais, n’est guère connu que pour avoir été maître de musique 
de Monsieur et du Régent qui lui donna la place de maître de 
musique de sa Chambre. De son œuvre on ne connaît que 
deux ou trois opéras joués pendant la Régence et quelques 
compositions de circonstances. 


(1) On peut admirer l'écriture contrapuntique de Bernier, notamment, dans 
les chœurs du Beatus vir et dans le délicieux trio vocal « Dispersit dedit pau- 
peribus » du même motet, 
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Lorsque Bernier meurt, il est remplacé, dans le quartier 
qu'il laisse libre, par Esprit Blanchard. 

C’est presque un compatriote de Campra ; il est né à 
Pernes dans le Comtat. Ainsi que Campra, il reçoit sa pre- 
mière formation musicale comme enfant de chœur à la Métro- 
pole d’Aix-en-Provence, et bien que plus jeune de trente-six 
ans, il bénéficie encore de l’excellent enseignement de Guil- 
laume Poitevin, qui avait déjà été le maître de Campra. 

À vingt et un ans, Esprit Blanchard est nommé maître de 
musique du Chapitre de Saint-Victor à Marseille. De là, il 
passe à Toulon, à Besançon, où il fait la connaissance de 
J.-J. Rousseau en 1733, puis à Amiens. C’est après avoir fait 
chanter devant le Roi son psaume Laudate Dominum qu’il 
obtient la charge de maître de la Chapelle. En 1748 il succède 
à Campra comme maître des pages de la musique. 

Il meurt en 1770 chargé d’honneurs, ayant reçu des lettres 
de noblesse et le cordon de Saint-Michel, vacant depuis la 
mort de Rameau. 

Ses motets sont appréciés à Paris dès 1730 ; le Concert 
Spirituel en inscrit longtemps à son programme. Si l’on n’y 
retrouve pas plus que dans ceux de Bernier la grandeur et la 
noblesse d’un Delalande, il faut reconnaître cependant qu'ils 
sont écrits avec goût et empreints de beaucoup de charme. 


Grandeur et décadence ! Le quartier conservé par Delalande 
jusqu’à sa mort, et resté vacant depuis lors, est donné en 1737 
à l’Abbé Henri Madin, obscur maître de la musique de la 
Cathédrale de Tours, fils d’un gentilhomme irlandais qui 
avait suivi en France le roi Jacques II. Ses contemporains 
reconnaissent des qualités à ses motets, mais lui reprochent 
un excès de facilité ; avant même son accession à la Chapelle 
Royale, certains avaient été exécutés au Concert Spirituel. 

La succession de Campra, par contre, est dévolue à un 
nouveau maître de Chapelle dont le nom devait passer à la 
postérité : c’est Cassanéa de Mondonville, déjà célèbre à la 
fois comme violoniste et comme compositeur. Il a fait enten- 
dre au Concert Spirituel des motets qui resteront inscrits à 
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son répertoire, où ils supplanteront un temps ceux de Dela- 
lande ; écrits dans la tradition de ce dernier, sans qu’on y 
trouve le même génie, ils sont d’un style élégant et souple. 
Les douze motets qu’il a composés en quinze ans sont demeurés 
inédits ; quelques-uns sont parvenus jusqu’à nous. Mondon- 
ville demeurera le dernier représentant, un peu affadi il est 
vrai, de la grande lignée des compositeurs qui ont exploité 
la forme bien française du motet versaillais, portée à sa per- 
fection par le génie du grand Delalande. 

Selon Laborde, Mondonville dut sa réputation et sa fortune 
à un travail assidu, à un grand amour de son art et à « une 
conduite réglée ». 

Il meurt le 8 octobre 1772 dans sa maison de Belleville 
« près de Paris». « Bon mari, bon père, bon ami, écrit encore 
Laborde, il emporta les regrets d’une femme (1) célèbre par 
ses talens pour le clavecin et pour la peinture, d’un fils qui 
aime les arts et les cultive avec succès, et de ses amis qui n’ou- 
blieront jamais sa société douce, honnête et agréable. » 


On ne saurait clore cette revue des principaux maîtres de 
la Chapelle Royale sans évoquer la curieuse figure de l'Abbé 
Gauzargues complètement sombrée dans l'oubli, mais qui 
donne une image typique de l’influence de Delalande et de 
Rameau sur leurs contemporains, et montre une fois de plus 
l'importance de l’action exercée par les Princes sur la vice 
artistique du temps. 

Charles Gauzargues, né à Tarascon, comme Jean Gilles, 
fait de la musique dès son plus jeune âge ; la vocation ecclé- 
siastique l’en détourne un temps, jusqu’au jour où l’un de ses 
parents lui fait donner la maîtrise de Nîmes. Contraint par 
cette charge d’étudier la composition, et ne disposant d’aucun 
maître, il n’a d’autre ressource que le Traité d'harmonie de 
Rameau que des amis lui procurent... mais pour trois ou 
quatre jours seulement ! Il en prend des extraits et, pour voir 
ensuite s’il les a bien saisis, il étudie les partitions des opéras 


(1) M!ie Boucon, claveciniste, 
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de Rameau et des motets de Delalande ; tant et si bien qu’en 
1756, il se met à composer quatre grands motets qui sont 
accueillis très favorablement. Ce premier succès l’incite à 
venir à Paris pour les soumettre à Rameau, et pour compléter 
sa formation par l’audition des motets de Mondonville. Ra- 
meau, flatté qu’un disciple ignoré ait fait plus de cent cin- 
quante lieues pour le consulter, l’accueille et l’aide de ses 
conseils. L’Abbé se rend ensuite à Versailles, où Mondonville 
est maître de Chapelle ; grâce à lui ses œuvres sont bientôt 
entendues par le Roi. Louis XV, hélas ! n’est guère capable 
d’en juger, mais son fils est d’une compétence qui rappelle 
celle de son grand ancêtre ; il s’intéresse aux motets de Gau- 
zargues. « Sa musique, d’un goût plus moderne que celle 
qu’on avait entendue jusque-là à la Chapelle du Roi, fixa 
l’attention de M. le Dauphin et de plusieurs seigneurs. » On 
envisage pour lui une charge de maître de la Chapelle, mais 
elle ne peut lui être accordée immédiatement parce qu’il 
n’apporte que quatre motets. Le Dauphin lui donne le conseil 
de travailler avec la promesse que, lorsqu'il aurait écrit au 
moins douze motets, la charge lui serait aussitôt donnée. 
Ainsi fut fait l’année suivante (1758). Mais le caractère « mo- 
derne » des œuvres de Gauzargues, qui était apparu dès l’au- 
dition de ses premiers motets, attire des critiques de la part 
des amateurs de « l’ancienne musique » ; le Dauphin rassure 
lui-même le nouveau maître et lui conseille de suivre son 
génie. « Le Prince, écrit Laborde, avait la bonté d’entrer avec 
l'Abbé Gauzargues dans les plus petits détails sur la coupe et 
l'expression de ses ouvrages. Souvent même il lui faisait part 
de ses observations. » Le Dauphin de 1758 rejoint-il là le 
Grand Monarque de 1683 ? IL serait à souhaiter qu’un musi- 
cologue recherche l’œuvre de Gauzargues, qui ne semble pas 
avoir été entendue hors de la chapelle royale, et que l’on 
sache si l’oubli où il a sombré est une injustice du sort, ou si 
l’estime que lui portait le Dauphin était excessive. 


Les maîtres de la Chapelle Royale n’eurent pas le privilège 
exclusif d’écrire les motets. Le genre est pratiqué par nombre 
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de maîtres de chapelles ou organistes de Paris et de province, 
et même par des musiciens laïques. Il serait vain de vouloir 
en épuiser la liste ; bornons-nous à quelques noms, les uns 
illustres à d’autres titres, d’autres plus obscurs. Couperin, 
dans ses motets, ne recourt que rarement au grand chœur ; 
Jean-Joseph Mouret, lui, n’écrit que des motets à une ou deux 
voix avec symphonie ; Colin de Blamont, Lalouette, succes- 
seur de Campra aux claviers de Notre-Dame de Paris, Clé- 
rambault, Philippe Courbois, Bodin de Boismortier, Anne 
Danican Philidor composent aussi des motets. Quant à 
Jean-Philippe Rameau, il n’en écrit que quatre, mais ce sont 
tous des chefs-d’œuvre : In Convertendo, Deus noster refugium, 
Quam dilecta pour soli, chœurs et orchestre, Laboravi pour 
soli, chœurs et basse continue. 

Beaucoup de ces compositions, si elles n’eurent pas la fa- 
veur d’être exécutées à la Chapelle Royale, ont eu au moins 
la vaste audience du Concert Spirituel, en outre de celles, plus 
restreintes, des églises de Paris et de province. 


CHAPITRE X 


LA CHAMBRE DU ROI, LES CONCERTS DE LA REINE 
ET LES GRANDES CÉRÉMONIES EN MUSIQUE 


Les charges de maître de musique de la Chambre et de surin- 
tendant de la musique, poste suprême, sont, comme celles de 
maître de Chapelle, partagées entre plusieurs titulaires qui 
exercent leur fonction tour à tour par semestre ou par « quar- 
tier ». 

Les musiciens les plus illustres du siècle — Delalande, 
Colin de Blamont, Destouches, Rebel, Francœur, Dauvergne 
— se succéderont, au cours du siècle, dans le poste envié de 
surintendant de la musique du Roi. 

Maîtres, chanteurs et « symphonistes » de la Chambre 
jouissent de prérogatives spéciales : « La Musique de la Cham- 
bre du Roi se joint dans les Grandes cérémonies à la musique 
de la Chapelle, comme au sacre et au mariage du Roi, à la 
cérémonie des Chevaliers, aux Pompes Funèbres, et elle 
tient toujours le côté de l’Épître.. Quand la Musique de la 
Chambre va chanter par ordre du Roi devant les Princes du 
Sang (excepté les Fils de France) et devant les Princes 
étrangers, quoique Souverains, si ces Princes se couvrent, 
les musiciens se couvrent aussi. » 

Le noyau du quintette des cordes de l’orchestre de la Cham- 
bre est constitué par « les vingt-quatre violons du Roi » (1), 
célèbre et ancienne institution fondée par Louis XIII, dont les 

(1) Vers la fin du règne de Louis XIV, les vingt-quatre violons comprenaient 


onze premiers, deux seconds, trois troisièmes violons, trois quintes, et 
huit basses, 
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obligations et prérogatives sont strictement réglementées : «Les 
vingt-quatre violons de la Chambre sont obligés d’aller jouer 
au soupé du Roi le premier jour de l’an, le premier jour de mai, 
le jour de la Saint-Louis, et les jours que le Roi revient de 
grand voyage, comme Compiègne, Fontainebleau, ou de 
l'Armée, quand Sa Majesté fait campagne. Ils ont (ces jours- 


là) pain, vin, viande, ce qui les rend commensaux de la Maison 
du Roi. » 


Presque quotidiennement sous le règne du Roi-Soleil il y a 
concert ou spectacle à la Cour. Les soirs « d’appartement » 
on exécute des fragments importants d’opéras français. Les 
autres jours, dans sa chambre, le Roi entend les plus grands 
virtuoses. 

À l’orée du xvirie siècle, Louis le Grand, vieilli, voit les 
siens disparaître, fauchés dans le jeune âge ou la maturité par 
des maladies alors incurables. C’est l’heure de la conversion : 
il s’enferme dans le cadre austère que lui construit Mme de 
Maintenon et fuit les plaisirs frivoles. La musique est mainte- 
nant sa seule distraction ; chez Mme de Maintenon, dont les 
concerts sont dirigés par Clérambault, il entend quotidienne- 
ment des artistes comme le théorbiste Robert de Visée, le 
flûtiste René Descoteaux, le gambiste Antoine Forqueray (1) 
ou l’organiste Jean Buterne. 

À Marly, en 1707, le Roi décide que les vingt-quatre violons 
viendront jouer pendant son dîner et que le soir il y aura 
musique tous les deux jours ; puis, en 1710, que tous les jours 
où il n’y aura pas de bal pour amuser les princesses, il y aura 
musique jusqu’au souper. C’est l’occasion d’entendre des 
« Symphonies pour les soupers du Roy » de Delalande et 
tant de « divertissements » des compositeurs contemporains. 

À Rambouillet, à Saint-Germain-en-Laye, à Fontainebleau, 
on donne aussi des concerts. C’est dans cette dernière rési- 
dence royale qu’est jouée devant Louis XIV, le 25 août 1708, 

(1) Antoine Forqueray était tout d’abord un jeune violoncelliste prodige. 
Présenté au Roi, celui-ci lui déconseille de persévérer dans cet instrument, 


alors peu apprécié, et de s’orienter vers la viole de gambe. Forqueray obéit 
et devient l’un des'gambistes les plus réputés, 
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la fameuse Chasse du Cerf de Jean-Baptiste Morin, « ordinaire 
de la musique de M. le duc d’Orléans » qui, plus tard, sera 
souvent inscrite aux programmes du Concert Spirituel. 

Les revers et les deuils s’accumulent dans les dernières 
années du règne. Pour distraire le Roi, il y aura, dit Dangeau, 
« musique chez Mne de Maintenon tous les jours que le Roi 
n’y travaillera pas avec quelqu'un de ses ministres ». Ces 
concerts sont tout à fait intimes ; il n’y assiste que le Roi, 
Me de Maintenon et deux ou trois dames. Nul courtisan n’y 
paraît. Le Roi se complait fort à ces concerts ; c’est pour eux 
que François Couperin écrit ses délicieux « Concerts Royaux ». 
IL indique, dans la préface de l’édition qu’il en fait en 1722, 
qu’il les a composés « pour les petits concerts de chambre, où 
Louis XIV me faisait venir presque tous les dimanches de 
l’année. Ces pièces étaient exécutées par MM. Duval, Phili- 
dor, Alarius et Dubois ; j’y touchais le clavecin. Si elles sont 
autant du goût du public qu’elles ont été approuvées du feu 
Roy, j'en ay suffisamment pour en donner dans la suite 
quelques volumes complets. Je les ay rangées par tons, et 
leur ay conservé pour titre celuy sous lequel elles étaient 
connues à la Cour en 1714 et 1715 >». 

« Les amusemens, écrit Saint-Simon en 1713, étaient de 
plus en plus fréquents les soirs chez Mme de Maintenon, où 
rien ne pouvait remplir le vuide de la pauvre Dauphine. Le 
duc de Noaiïlles, qui, comme on l’a vu, y étoit devenu fort 
étranger, chercha à s’y rapprocher par une Idylle dont il fit 
faire les paroles par Longepierre, sur la paix, et la musique 
par Lalande, maître de la musique de la chapelle. Le Roi la 
fit chanter plusieurs fois. C’étoit à Marly et le voyage fut 
fort long. » 

A l’une des exécutions de cette Idylle sur la Paix de Dela- 
lande, Louis XIV, enthousiasmé, alla jusqu’à chanter lui- 
même dans les chœurs. 

Sous le Régent, la musique royale émigre aux Tuileries et 
au Louvre. Elle y subit, malgré la formation musicale très 
poussée du duc d'Orléans, une éclipse certaine. 

Le jeune Louis XV s'intéresse fort peu à la musique ; il 
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semble bien n’avoir pas eu le moindre goût musical, ni même 
la moindre oreille. Jelyotte ne lui attribuait-il pas — si l’on 
en croit Rousseau ! — « la voix la plus fausse du royaume » ? 
Il ne faudrait pas non plus lui attribuer des aptitudes choré- 
graphiques parce qu’on le voit danser, à l’âge de onze ans, 
dans Les Éléments de Destouches et Delalande, lors de la 
représentation qui en est donnée aux Tuileries le 22 décembre 
1721 :iln”y a là qu’une des manifestations du besoin de parade 
et de représentation animant son gouverneur, le sénile Ville- 
roy, et qui ne réussit qu’à donner au jeune monarque un 
irrémédiable dégoût des spectacles et du public. Cette édu- 
cation, toute d'extérieur, jointe à l’étouffante influence de 
l’évêque de Fréjus, n’était pas faite pour orienter Louis XV 
vers les arts ; il ne s’intéressera pas davantage aux lettres 
et les hommes de plume lui inspireront toujours une insur- 
montable méfiance. C’est seulement vers les sciences austères 
que cet esprit, que l’on a prétendu frivole, se sent attiré ; il se 
plaira à étudier avec Buffon la biologie, avec l’abbé Nollet les 
phénomènes récemment connus de l’électrostatique, avec 
Quesnoy le « physiocrate » l’économie politique ; il aura 
avec J.-B. de Machault de longues et graves conversations. 

La musique n'étant point son affaire, Louis XV a soin, 
en prenant le pouvoir personnel, de laisser à la Reine la tâche 
d'utiliser les musiciens de la Chambre et de renouer la tradi- 
tion des « appartements » de son illustre bisaïeul. Marie 
Leczinska, bien qu’elle ne soit pas dépourvue de culture musi- 
cale — à Wissembourg, où vivait la Cour détrônée de Pologne, 
elle chantait et touchait le clavecin — s’y emploie sans grande 
conviction ; cependant, deux fois par semaine, les « Concerts 
de la Reine » donnent des auditions intégrales ou fragmentaires 
d’opéras empruntés au répertoire de l’Académie Royale ; 
ces concerts ont lieu d’ordinaire dans le Grand Cabinet de la 
Reine, les lundi et samedi, et sont placés sous les ordres du 
Premier Gentilhomme de la Chambre. Un exemple de ce 
qu'étaient les concerts de la Reine est donné par le compte 
rendu paru dans le Mercure de France de mars 1732 : 


« Le 3 mars il y eut concert chez la Reine. M. Destouches, surinten- 
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dant de la musique du Roi fit chanter le prologue et le 1€f acte de 
l'Opéra d’Amadis de Grèce, qui est de sa composition, cette pièce 
fut continuée le 5 et le 10. Les principaux rôles furent chantés par 
les Demoiselles Lenner et Courvasier, et par les Sieurs d’Angerville 
et Le Prince avec beaucoup d’applaudissemens. » 

« Le 12, le 17 et le 19, on chanta l'opéra de Télémaque du même 
auteur, la Demoiselle Lenner fit le rôle de Minerve dans le prologue 
et la Demoiselle Mathieu celui de l'Amour. La Demoiselle Antier 
fut fort applaudie dans le rôle de Calypso, ainsi que la Demoiselle 
Pélissier dans celui d’Eucharis. Les Sieurs Pétillot et d’Angerville 
exécutèrent ceux de Télémaque et d’Astrate avec beaucoup de viva- 
cité. La simphonie et les chœurs furent rendus avec la même précision. » 


À la fin de l’année 1733, le Concert de la Reine s’honore de 
donner une représentation de l’Hippolyte et Aricie de Rameau, 
qui vient d’être créé à l’Opéra et dont la réputation est par- 
venue à la Cour. 

Deux ans plus tard, la Reine veut avoir des concerts sem- 
blables aux auditions du Concert Spirituel. C’est Destouches, 
surintendant de la Chambre, qui est chargé de leur organisa- 
tion. Le premier a lieu le 23 mars 1735, mais la Reine y prend 
fort peu d’intérêt ; ils dégénèrent, s’espacent et n’ont guère 
de retentissement. Les Concerts de la Reine se poursuivent 
cependant tout au long du règne avec une organisation auto- 
nome distincte de celle de la Chambre du Roi. Ils ont aussi 
leurs surintendants (ce sont en général les mêmes que ceux du 
Roi, mais en alternant les semestres). On y compte en 1760 
une trentaine de chanteurs hommes dont Jelyotte et Chassé 
(et parmi lesquels se trouvent encore deux « sopranistes ») 
et presque autant de femmes, au nombre desquelles figurent 
Marie Fel et Sophie Arnoud. 

L’orchestre compte à la même époque vingt violons (dont 
certains illustres comme Guignon, Dauvergne et Exaudet), 
huit violoncelles (dont Chrétien et l’un des Labbé), trois altos, 
deux contrebasses, six flûtes et hautbois (dont Blavet), deux 
bassons, le trompettiste Huguenet, un timbalier, et au clave- 
cin, Mie Couperin. 

A la même époque, c’est-à-dire à la veille de sa fusion avec 
la Chapelle, la musique de la Chambre du Roi est placée sous 
la surintendance de Rebel et de Colin de Blamont, chacun 
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pour un semestre, qui en sont en même temps maîtres de 
musique. L’orchestre est composé des « vingt-quatre violons » 
(au nombre desquels on trouve Aubert et Rebel, violonistes, 
et Chrétien, violoncelliste), de deux flûtes (dont Jacques 
Hotteterre), de deux hautbois, du clavecin (touché par 
Mie Couperin), d’un luth, d’une guitare, et de deux théorbes. 


En 1761, les deux charges de maîtres de musique de la 
Chapelle et de la Chambre sont confondues par un édit du 
mois d'août. « À cette suppression, écrit Laborde, fut jointe 
celle de toutes les charges de chanteuses et de symphonistes 
de la musique, tant de la chambre que de la chapelle. Mais 
comme par l’extinction de ces différentes charges, la fortune 
des titulaires pouvait être anéantie ou du moins altérée, le 
Roi a consenti de leur laisser leurs gages et appointemens 
leur vie durant, et à leurs veuves les privilèges dont elles 
jouissaient. Ainsi depuis cet édit, la musique du Roi ne fait 
plus qu’un corps, dont partie sert à la Chapelle et partie à la 
Chambre excepté dans les occasions d’apparat et dans les 
grandes cérémonies où tout se réunit. » 


Les grands événements de la vie des Princes sont toujours 
l’occasion de cérémonies auxquelles la musique se trouve 
abondamment associée. Les naissances, sacres, mariages, 
guérisons, victoires sont célébrés par des offices religieux et 
des festivités profanes auxquels les plus grands compositeurs 
et les plus grands artistes sont appelés à participer. 

En 1721, le jeune Roi Louis XV tombe gravement malade. 
Sa convalescence, au mois d’août, provoque de nombreuses 
manifestations d’actions de grâce. Le 6, on exécute à Notre- 
Dame de Paris, le Te Deum de Lalouette, élève de Lully, 
maître de musique de la cathédrale ; celui de Delalande, 
dans la chapelle du Louvre ; celui de Gervais à Saint-Hippo- 
lyte des Gobelins ; le 11, celui de Campra est chanté au Col- 
lège Louis-le-Grand, où le compositeur est maître de mu- 
sique ; il est donné à nouveau le 20, à l'Église des Augustines 
Déchaussées de la place des Victoires, précédé d’un dialogue 
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de symphonie mêlé de trompettes, hautbois, flûtes et violons : 
le 18, c’est le Te Deum de Bernier qu’on exécute à la paroisse 
royale de Saint-Germain-en-Laye. A la Cour on donne Le 
Soleil vainqueur des nuages, cantate allégorique écrite par 
Clérambault en l’honneur de cette heureuse guérison. 

Aux approches du sacre de Louis XV, la musique bat son 
plein à la Cour. En août 1722, le jour de la fête de Saint- 
Louis, le Mercure de France relate que le Roi reçut les com- 
pliments des Princes et Princesses et de toute la Cour. « Les 
hautbois et les violons de sa chambre jouèrent à son lever et 
à son dîner des airs nouveaux de la composition du Sieur 
Colin (1) reçu en survivance de la surintendance de la musique 
du Roy. » 

Le sacre a lieu à Reims le 25 octobre 1722. On ne possède 
guère de renseignements sur les manifestations musicales qui 
accompagnèrent la cérémonie religieuse. Celle-ci fut vrai- 
semblablement chantée entièrement en grégorien, puisque le 
Te Deum composé à cette intention par Colin de Blamont n'y 
fut pas exécuté, les autorités religieuses ayant ordonné le 
chant du Te Deum liturgique. 

A l'issue de la cérémonie, des fanfares de hautbois, trom- 
pettes et timbales se font entendre. Au diner du Roi, les vingt- 
quatre violons de la chambre donnent un concert. 

Au retour de Reims, le Régent offre au jeune Roi son 
neveu de magnifiques fêtes dans son château de Villers- 
Cotterets. On y fait représenter, lit-on dans le Mercure de 
France de novembre 1722 « l’image ennoblie des Foires 
Saint-Germain et Saint-Laurent ». Le Régent avait fait venir 
les meilleurs artistes de l’Opéra, en tout cent quarante acteurs 
et symphonistes, sous la direction de Jean-Joseph Mouret. 
Tandis que les boutiques de la Foire étaient tenues par les 
acteurs et actrices, un grand amphithéâtre paré de tapis et 
illuminé, avait été dressé pour la musique. Le Roi, après avoir 
fait le tour de la Foire, assiste au spectacle composé de diver- 
tissements chantés et dansés, dont la musique est de Jean- 


(1) I s’agit de Colin de Blamont, 
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Joseph Mouret. Mie Julie, de l'Opéra, chante un compliment 
au Roi, comprenant un récitatif et un air, et les danses sont 
exécutées par les étoiles de l’Opéra, les demoiselles Prévost 
et Corail, les sieurs Dumoulin et Laval. Le spectacle se ter- 
mine par un chœur de Gervais, sur des paroles de Houdard 
de la Motte. 

Le mariage du Roi, trois ans plus tard, est encore l’occasion 
d’un grand déploiement de manifestations musicales. Il est 
célébré le 15 août 1725 à Strasbourg ; le Roi y est représenté 
par le duc d'Orléans. La Reine est reçue à la cathédrale au son 
des cloches, des tambours, timbales et trompettes des Gar- 
des du Corps ; pendant la messe les symphonies alternent 
avec les chants liturgiques. 

À Metz, où le cortège passe les 18 et 19 août, la communauté 
juive offre à la Reine un concert d’instrumentistes venus 
d'Allemagne. Tout le monde trouve le concert intéressant et 
de fort bon goût. 

Se dirigeant vers Paris, tandis que le Roi vient au-devant 
d’elle, la Reine rencontre son époux sur la hauteur de Froide- 
fontaine près de Montereau ; des bandes de violons jouent de 
toutes parts. Âu moment même où la Reine rencontre le Roi, 
trompettes et timbales couvrent les acclamations de la foule. 

Le voyage se poursuit et, à Moret, au Château de Rohan, 
la Reine soupe « à son grand couvert » au son des hautbois. 

À Fontainebleau, où a lieu le renouvellement de la cérémo- 
nie du mariage dans la chapelle du Château, le Te Deum est 
chanté par les musiciens de la Chapelle. Les jours suivants 
sont consacrés à des fêtes et presque tous les soirs, après sou- 
per, il y a concert d'instruments et de voix. Pour cette noce 
royale, Colin de Blamont, compose un divertissement allé- 
gorique : Le Retour des Dieux sur la Terre. 

Enfin le couple royal parvient à Versailles le 1er décembre. 
L'arrivée de la Reine est marquée par des manifestations 
musicales fréquentes. Le jour de Noël 1725, à vêpres, la 
musique de la Chapelle se surpasse en son honneur et lui fait 
entendre ses voix « habiles et réputées dans toute l’Europe ». 
Au début de 1726 on donne à Marly, pour la distraire, six 
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concerts excellents où la musique du Roi, renforcée de chan- 
teurs et de symphonistes de Paris, exécute des fragments 
d’opéras de Laully. 

Dans les années qui suivent, la naissance des enfants royaux 
sera aussi l’occasion de brillantes cérémonies en musique. 

Le 14 août 1727, la Reine met au monde deux jumelles. Des 
manifestations publiques célèbrent cet événement : Te Deum 
à Notre-Dame de Paris, représentations gratuites aux Comé- 
diens français, aux Comédiens italiens (qui jouent une pas- 
torale héroïque de Riccoboni, Zéphire et Flore, dont les diver- 
tissements, symphonies et chœurs sont de Mouret), à l’Opéra, 
et à l’Opéra-Comique de la Foire Saint-Laurent ; on inaugure 
ainsi un usage qui devait se perpétuer. Mais ce n’est que le 
28 octobre qu’une exécution musicale est donnée devant la 
Cour en l’honneur de la naissance des deux premières prin- 
cesses de France ; on y joue une cantate écrite pour la cir- 
constance par Colin de Blamont : les Présents des Dieux. A 
Fontainebleau, Mie Antier, de l’Opéra, chante une cantate 
composée à cette intention par Jean-Joseph Mouret sur des 
paroles de Fuzelier. 

Le 4 septembre 1729, la Reine donne le jour au Dauphin 
tant attendu ; le Parlement de Paris fait chanter un Te Deum 
de cent musiciens dans la grande salle du Palais ; un Te 
Deum est également chanté à Notre-Dame. Comme pour la 
naissance de Mesdames, les comédiens français offrent une 
représentation gratuite ; l'Opéra donne sur la terrasse des 
Tuileries un concert de chœurs et de symphonies ; le 7, la 
Ville de Paris offre au Roi une fête assortie d’un concert, au 
cours duquel on entend pour la première fois une suite de 
symphonies de Mouret ; les Italiens donnent une pièce de 
Dominique et Romagnesi, Le Feu d’Artifice dont le divertisse- 
ment est, naturellement, aussi de Mouret, compositeur en 
titre de cette compagnie. 

C’est en 1744 que la Reine est associée pour la dernière 
fois avant l’avènement de Mne de Pompadour à de grandes 
cérémonies en musique. 

Le 2 mai le Roi part pour la guerre et va s’installer à Metz. 
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Les jours suivants, en attendant les prières des Quarante- 
Heures ordonnées par le Roi, la Reine se prive de musique et 
de concerts. Trois mois plus tard, le 9 août, le Roi tombe 
gravement malade, au point que ses jours sont en danger ; 
on sait comment, sous l’influence de son confesseur, il renvoie 
sa maîtresse, Mme de Châteauroux, qui l’avait accompagné à 
Metz, et appelle la Reine auprès de lui. Par la Grâce divine 
sans doute plus que par l’art de ses médecins, le Roi échappe 
à la mort, et entre en convalescence ; c’est aussitôt par toute 
la France une explosion de joie, après les jours d’angoisse, 
qui se traduit notamment par de nombreuses manifestations 
musicales. Le Te Deum retentit dans les cathédrales. À Paris, 
le 26 septembre, les Receveurs Généraux des Finances font 
chanter dans l’Église de la maison professe des Jésuites « pour 
remercier Dieu du rétablissement de la santé du Roi, un 
Te Deum en musique de la composition de M. Blanchard un 
des maîtres de musique de la Chapelle de Sa Majesté et l’Évêé- 
que d'Orange y officie ». Les Fermiers Généraux s’acquittent 
du même devoir et l’Archevêque de Bordeaux officie au 
Te Deum que cette Compagnie fait chanter dans l’église des 
Augustins de la place des Victoires (Mercure de France, octo- 
bre 1744). À cette cérémonie, on joue des « Paroles » (en latin) 
sur des airs de Castor et Pollux et des Indes Galantes, puis une 
symphonie de trompettes et le Te Deum de Delalande. C’est 
Rameau qui est chargé de l’arrangement et de la direction du 
concert. 

Le 13 novembre, après la reddition de Fribourg, le Roi 
rentre à Paris, la population acclame en lui le triomphateur 
et l’époux repenti : Louis XV est, pour un temps, le « Bien- 
Aimé ». Il retrouve la Reine à Paris, et y reste quatre jours 
pendant lesquels ce ne sont que fêtes publiques, cérémonies 
religieuses, audiences solennelles, harangues et concerts. La 
grand messe à Notre-Dame est accompagnée de symphonies 
et de chants exécutés par la musique de la cathédrale. 

Le 15 du même mois, un dîner est offert au Roi à l'Hôtel 
de Ville. La musique du Roi joue pendant le repas ; on y 
chante divers airs d’opéras et une cantate, Les Augustales 
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dont la musique est de Rebel et Francœur et dont le poème, 
composé sur la convalescence de Louis XV par le poète Roy, 
avec un prologue de Moncrif, est présenté au Roi et au Dau- 
phin par le duc de Gesvres, sous une reliure de maroquin bleu. 

L’année 1745 est marquée par le premier mariage du Dau- 
phin. Colin de Blamont compose pour la circonstance Jupiter 
vainqueur des Titans, Jelyotte le ballet Zeliska et Rameau 
La Princesse de Navarre. Cette « Comédie-ballet » dontle 
texte est de Voltaire est donnée sur le Théâtre des Grandes 
Écuries à Versailles. 

En 1747, pour le second mariage du Dauphin on représente 
Les Fêtes de l’Hymen et de l’ Amour de Rameau. 

Les manifestations musicales de plein air, ou nécessitant 
de grands effectifs et un renfort d’instruments à vent, faisaient 
appel à la musique de la Grande Écurie, jouant soit seule, soit 
associée à celle de la Chambre ou de la Chapelle. 

Cette musique était « à l’ordre de M. le Grand Écuyer » et 


NS 


comportait un curieux assortiment d’instruments à vent et 
d'instruments à cordes; on y trouve à côté des instruments 
modernes, des survivances d’instruments anciens, comme le 
cornet, la sacqueboute, le cromorne et la trompette marine. 
Mais la réunion entre les mains des mêmes exécutants des 
instruments à vent et des instruments à cordes montre qu’il ne 
s'agissait pas là d’un orchestre « harmono-symphonique » 
mais d’un ensemble pouvant être suivant les besoins musique 
militaire ou symphonie. D’après l’État de 1760, la musique 
de la Grande Écurie comporte les instruments suivants : 

Hautbois, hautes-contres, tailles et basses de hautbois ; 
hautes-contres, tailles et basses de violons ; comets ; haut- 
bois et musettes du Poitou ; dessus, quintes et basses de 
cromornes ; trompettes marines ; tambours et fifres et douze 
«trompettes de bouches ». 

On pouvait y adjoindre des trompettes et des timbales des 
Plaisirs, qui étaient aux ordres de MM. les quatre Capitaines 
de la Garde du Roi. C’est ainsi que le cortège, conduit par le 
Prévôt des Marchands, qui parcourt la Capitale le 12 février 
1749 pour célébrer la paix d’Aiïx-la-Chapelle, est accompagné 
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des trompettes, timbales, hautbois et cromornes de la musique 
de la Grande Écurie et de celle des Plaisirs. 

Les douze trompettes « se trouvent aux Grandes Cérémo- 
nies Royales, aux baptêmes des Enfants de France, aux ma- 
riages et aux sacres des Rois et des Reïines, aux Pompes 
Funèbres ou Enterrements de Leurs Majestés et des Enfants 
de France, aux Publications de paix, lorsqu'on porte des 
drapeaux à Notre-Dame, et quand Sa Majesté va tenir son 
lit de justice au Parlement ». 


CHAPITRE XI 


LA MARQUISE DE POMPADOUR 
ET LES THÉATRES DE LA COUR 


Si l’influence de la Reine sur la vie musicale à la Cour et à 
la Ville peut être considérée comme négligeable, — l'étiquette 
de « Coin de la Reine » donnée plus tard au groupe des tenants 
de l’Opéra italien n’est vraiment qu’une étiquette, — si celle 
du Roi est à coup sûr rigoureusement nulle, l'impulsion don- 
née à la musique par l'extraordinaire personnalité de Mme 
de Pompadour est considérable. 

Certes, il est de tradition que l’intervention de la marquise 
dans les affaires du royaume ne fut pas toujours heureuse, 
mais il est certain que son action personnelle sur le dévelop- 
pement des arts en France a été féconde ; la musique semble 
avoir été son domaine de prédilection. 

Lorsqu'elle apparaît, en 1745, dans l’orbe royale, la jeune 
et ravissante Mme d’Étioles est déjà une musicienne avertie. 
Jeune fille, Jeanne-Antoinette Poisson avait étudié le chant 
et le clavecin avec le célèbre haute-contre Jelyotte ; grâce 
à son enseignement, elle a acquis un talent très sûr sur le 
clavecin et s’est révélée une chanteuse douée de goût et d’ex- 
pression, dont la voix, bien qu’un peu frêle, est d’un timbre 
fort agréable. Un soir chez Me d’Angervilliers, où fréquentent 
les Poisson, on demande à Jeanne-Antoinette de chanter le 
grand air d’Armide de Lully. Elle l’interprète d’une manière 
si pathétique qu’une dame qu’elle ne connaît pas et qui n’est 
ni très jeune ni très jolie, ne peut retenir ses larmes et se jette 
dans les bras de la jeune fille. Celle-ci, étonnée mais flattée, 
demande qui était cette admiratrice ; on lui répond que c’est 
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Mne de Maïlly, la maîtresse du Roi. Louis XV devait avoir 
encore deux autres favorites avant que Jeanne Poisson ne 
prenne sur son cœur un empire qui durera vingt ans. 

On sait comment Mme d’Étioles devient la maîtresse du Roi à 
l’issue d’un bal à l'Hôtel de Ville. Trois semaines plus tard, 
le 31 mars 1745, Louis XV l'invite à la représentation de La 
Princesse de Navarre, l’opéra de Rameau et Voltaire, au théâ- 
tre des Grandes Écuries à Versailles, édifié dans la salle du 
manège qui venait de servir aux fêtes du mariage du Dauphin 
avec l’Infante Marie-Thérèse. 

L'histoire du théâtre des Grandes Écuries est curieuse. Un 
théâtre avait été édifié, pour la première fois, dans ce manège 
en 1682. Il n’existait alors qu’un très petit théâtre au Châ- 
teau de Versailles ; il occupait le vestibule actuel de la Cour 
des Princes. Louis XIV désirait voir le nouvel Opéra de Lully, 
Persée, et le faire entendre à la Dauphine qui était sur le 
point d’accoucher. Il fut décidé que l’on dresserait un théâtre 
dans la Cour de marbre du Château. Le temps, qui était 
mauvais depuis quelques jours s’étant mis au beau, on en 
put pousser activement la construction. Mais le jour même de 
la représentation, il tomba une pluie tellement abondante 
qu’il fallut renoncer à l’achever, et le Roi avait déjà ordonné 
que l’on reportât à plus tard le spectacle. Cependant les or- 
donnateurs de la fête, voyant que ce contre-temps contra- 
riait Louis XIV, lui firent la promesse qu’un autre théâtre 
serait dressé le jaur même dans le manège des Grandes Écuries 
et que la représentation de Persée y serait donnée sans faute 
le soir. En effet à huit heures le théâtre était achevé, et l’opéra 
y fut parfaitement exécuté. Cette salle fut trouvée d’une 
excellente acoustique pour la musique ; on la conserva et 
presque tous les opéras de Lully y furent exécutés. C’est là 
qu’est donnée en 1721 la première représentation des Élé- 
ments de Destouches et Delalande. C’est encore sur ce théâtre 
des Grandes Écuries qu’on représentera, le 27 novembre 1745, 
Le Temple de la Gloire de Voltaire et Rameau. 

Devenue maîtresse reconnue, Me de Pompadour s’emploie 
de son mieux à lutter contre l’ennui qui pèse sur l’esprit du 
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Roi. La formation musicale de la marquise et son talent de 
chanteuse lui sont de grandes ressources pour l’organisation 
des distractions royales. Ce sont d’abord des concerts spiri- 
tuels donnés dans ses appartements pendant la Semaine 
Sainte ; avec le concours d’artistes amateurs comme Mme de 
Marchais, dont la jolie voix était réputée, Mme de l’Hôpital, 
M. de Clermont-Tonnerre et M. de Rohan, auxquels elle 
associe des musiciens professionnels de l’Opéra, parmi lesquels 
son maître Jelyotte, elle fait exécuter des motets à grand 
chœur, entre autres le Miserere de Delalande et le Magnus 
Dominus de Mondonville, devant un auditoire restreint qui 
ne comprend que la famille royale et quelques invités de 
marque. 

Mais Mme de Pompadour ne tarde pas à se rendre compte 
que la musique sacrée n’est pas pour le Roi la distraction sou- 
haitée et qu’il s'ennuie fort à ces concerts spirituels. La Mar- 
quise, qui, outre le chant, a étudié la danse avec Guibaudet 
et la déclamation avec Crébillon et Lanoue songe alors à uti- 
liser ses talents en organisant des spectacles lyriques dont 
elle sera la vedette ; elle créera ainsi des plaisirs du goût de 
son royal amant et, du même coup, accroîtra le prestige et le 
charme dont elle jouit à ses yeux. Mais le château étant tou- 
jours dépourvu de théâtre, elle doit en faire construire un 
dans la galerie des Petits Cabinets, appartements privés où le 
Roi aime à se retirer. 

Le théâtre construit, Me de Pompadour réunit une troupe 
d'acteurs amateurs recrutés parmi les courtisans. Ce sont, 
du côté des hommes, le duc de Duras, le duc de Nivernais, le 
duc d’Ayen, le marquis de Courtenvaux, MM. de Croissy et 
de la Salle, le duc de la Vallière ; du côté féminin, la duchesse 
de Brancas, MMnes de Pons, de Sassenage, de Livry, de 
Trusson (femme de chambre de la Dauphine), Mme de Mar- 
chais, et, bien entendu, la marquise de Pompadour elle-même. 
Le duc de la Vallière est nommé directeur de la scène et l’aca- 
démicien Moncrif, lecteur de la Reine, sous-directeur. L’Abbé 
de la Garde, secrétaire des commandements de la Reine, 
assume les humbles mais indispensables fonctions de souffleur. 
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L’orchestre et les chœurs sont composés de professionnels 
de l'Opéra et de la Chapelle du Roï, encadrant des amateurs. 
Le clavecin est tenu par un élève de Couperin, Joseph-Hya- 
cinthe Ferrand, fils du fermier général (dont les concerts pri- 
vés étaient fort appréciés naguère) et cousin de Mme de Pom- 
padour. Aux pupitres des premiers violons, dont le chef d’at- 
taque n’est autre que Mondonville, on trouve aussi M. de 
Courtaumer. Les parties de violes sont jouées par M. de Dam- 
pierre et le marquis de Sourches ; celles de flûtes par M. de 
Bussillet et par Michel Blavet, l’illustre soliste des concerts 
spirituels. Au pupitre de basson on relève le nom du prince de 
Dombes, fils de la duchesse du Maine (ce qui rappelle combien 
ce délicieux instrument était, au xvIrIe siècle, goûté des musi- 
ciens amateurs). 

Au total, l’orchestre comprend : cinq premiers violons, 
cinq seconds, deux violes, sept violoncelles, deux flûtes, deux 
hautbois, trois bassons, deux trompettes et le clavecin. 

Il est dirigé par Rebel l’un des codirecteurs de l’Académie 
Royale de Musique. 

Le corps de ballet est formé de petits sujets de l'Opéra, 
conduits par Dehesse, maître de ballet de la Comédie Ita- 
lienne ; mais parmi les danseurs solistes figurent des ama- 
teurs comme le marquis de Courtenvaux et le comte de Beu- 
vron. 

Le théâtre des Petits Cabinets est inauguré le 17 janvier 
1747 : la première saison est consacrée à la Comédie. Après une 
interruption consécutive au départ du Roi pour les armées de 
Flandre, il rouvre ses portes le 21 décembre de la même année. 
A cette occasion, le duc de la Vallière prononce, devant le 
rideau un à-propos se terminant par un éloge de la marquise : 

« Dans le jeu que pour vous on prend soin de former, 
Vos talens enchanteurs vous font mille conquêtes, 


Ce fut pour couronner votre art de tout charmer 
Que l'Amour inventa vos fêtes. » 


Cette fois, l’opéra a une large part dans les spectacles des 
Petits Cabinets. On y donne notamment, le 27 février 1748 
Les Amours de Ragonde, l’opéra pastoral de Mouret créé en 
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1715 aux Nuits de Sceaux et passé aussitôt au répertoire de 
l'Opéra. Mne de Pompadour s’y montre en travesti dans le 
rôle du jeune berger Colin, tandis que le personnage grotesque 
de la fermière Ragonde, également travesti, est confié au 
marquis de Sourches. Le 27 novembre de la même année, 
on joue Les Surprises de l’ Amour, de Rameau. 

Dans le même temps, Mne de Pompadour, reprenant une 
idée qu’avait eue la Reine treize ans plus tôt, imagine d’orga- 
niser à la Cour des Concerts à la manière du Concert Spirituel. 
Son projet se réalise pendant la Semaine Sainte : trois concerts 
sont donnés les jeudi et vendredi saints et le lundi de Pâques ; 
on y joue naturellement les grands motets de Delalande et de 
Mondonville, un petit motet de Jelyotte, une sonate de vio- 
loncelle du jeune virtuose Chrétien, exécutée par lui-même, 
et des duos pour violons de Guillemain, interprétés par l’au- 
teur et Mondonville. 

Au lendemain du dernier spectacle de la saison, la marquise 
distribue aux principaux interprètes du théâtre des présents — 
qu’elle nomme peut être des cadeaux, car elle n’est pas encore 
complètement initiée aux arcanes du langage de Cour —-, 
Jelyotte et Moncrif reçoivent chacun une magnifique montre. 

Mais la salle des Petits Cabinets s’avère trop petite pour 
recevoir le nombre croissant des invités qui s’empressent à 
venir applaudir la marquise et ses spectacles. Aussi profite- 
t-on d’un voyage de la Cour à Fontainebleau, à l’automne de 
1748, pour édifier dans la Galerie de l’Escalier des Ambassa- 
deurs un théâtre amovible pouvant se monter en une journée 
et se démonter en quelques heures ; il peut recevoir environ 
cent cinquante spectateurs, et la loge du Roi comporte à elle 
seule vingt-cinq places. 

On l’inaugure avec Les Surprises de l’Amour, de Rameau. 

La marquise y tient les deux rôles d’Uranie et de Vénus. 
Bien que le Roi semble s’ennuyer ferme aux spectacles musi- 
caux et préférer de beaucoup la comédie, Mme de Pompadour, 
musicienne de cœur, monte encore le 10 décembre 1748, le 
célèbre Tancrède de Campra où elle tient le rôle d’Herminie ; 
mais la pièce est froidement accueillie ; la Reine, qui n’est 
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cependant pas fermée à la musique la déclare même ennuyeuse. 

L’année suivante, la marquise fait exécuter Les Éléments 
de Destouches et Delalande, Acis et Galatée de Lully où elle 
paraît dans le rôle d’une Nymphe, puis après une longue 
relâche, Issé de Destouches avec une décoration magnifique 
comportant un soleil « qui empruntait son éclat à 1 200 bou- 
gies >. 

Les répétitions d’Acis et Galatée provoquent entre le duc 
de La Vallière et le duc de Richelieu un incident grave dont 
l’issue permet de mesurer le pouvoir dont la marquise dispose 
et dont elle use en faveur de ses protégés. Le duc de La Val- 
lière est directeur du théâtre des Petits Cabinets ; mais 
l’organisation des Menus-Plaisirs du Roi fait partie des attri- 
butions des quatre Premiers Gentilshommes de la Chambre 
du Roi, chacun prenant ces fonctions à tour de rôle pour une 
année. Le duc d’Aumont, qui les exerçaient pendant l’année 
1748 n'avait pas soulevé de conflit d’attribution. Mais le 
1er janvier 1749, le duc de Richelieu, en prenant son tour, 
adresse au Roi une protestation écrite contre les empiéte- 
ments que constituent les fonctions de La Vallière. Le Roi 
s’abstenant de répondre, Richelieu donne des ordres pour 
qu'aucun meuble ni accessoire ne sorte des magasins des 
Menus-Plaisirs, et défend qu'aucun musicien ni machiniste 
de la Chambre soit employé sans son autorisation. La Vallière, 
dans l’impossibilité de poursuivre les répétitions, se plaint 
à Richelieu qui l’éconduit en lui demandant « si par hasard il 
avait acheté une cinquième charge de Premier Gentilhomme 
de la Chambre ». La Vallière s’adresse alors à Mre de Pompa- 
dour qui, à son tour, va se plaindre au Roi. Celui-ci, ému par 
la scène violente que lui fait sa maîtresse, tance Richelieu 
qu’il va même jusqu’à menacer, sans ambage, de la Bastille. 
Aussitôt tout rentre dans l’ordre ; les ressources des Menus- 
Plaisirs en personnel et en matériel sont remises à la disposi- 
tion de La Vallière et Richelieu ne tente plus de faire entendre 
ses revendications. 

Quelque temps plus tard, inquiétée par les murmures du 
peuple contre les dépenses exorbitantes entraînées par le 
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théâtre des Petits Cabinets, la marquise suspend les repré- 
sentations. 


Mais elles sont bientôt reprises dans un autre cadre. Mne de 
Pompadour vient de faire construire son château de Bellevue, 
dont l’inauguration brillante en 1749 n’a pas été sans susciter 
des réactions populaires ; dans Paris circule un quatrain 
injurieux : 

« Fille d’une sangsue et sangsue elle-même, 
Cette fille Poisson, d’une arrogance extrême 


Étale en ses châteaux, sans honte et sans effroi, 
La substance du peuple et la honte du Roi !» 


Le château de Bellevue est décoré avec la plus grande ri- 
chesse. Les sculpteurs Coustou, Rousseau et Maurisson, les 
peintres Oudry, Neiïlson, Gavau et Brunelli, l’émailleur La 
Martinière, l’ébéniste Boulle ont collaboré à son ornementa- 
tion ; on y trouve des porcelaines de Chine et du Japon 
comme de Sèvres, des glaces de France comme de Venise, des 
tentures des Gobelins, de la Savonnerie et de Lyon ; des 
bronzes, des tableaux et des livres. Il reste à compléter par la 
musique cette luxueuse synthèse des arts ; la marquise n’y 
manque pas. 

Elle décide en effet de faire revivre à Bellevue les diver- 
tissements des Petits Cabinets et pour cela fait aménager une 
petite salle de spectacles décorée à la chinoise, qu’elle baptise 
elle-même « un charmant brimborion de théâtre ». 

Le « Brimborion » est inauguré en janvier 1751. Comme aux 
Petits Cabinets, les premières représentations sont consacrées 
à la Comédie ; puis la marquise y fait jouer des opéras. C’est 
d’abord Zéliska dont la musique est de son maître Jelyotte 
et le livret de la Noue, qui remporte un grand succès. Elle 
monte ensuite Les Fêtes de Thalie de Mouret (11 avril 1752), 
où elle se réserve le rôle de « la Femme », tandis que celui 
de « la Fille » est tenu par M1ie de Romanet, et celui de « la 
Veuve » par Me de Marchais. 

La mort de Madame Henriette, fille du Roi, à l’âge de 
vingt-quatre ans, met la Cour en deuil. Les divertissements de 
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Bellevue sont interrompus. Puis ils reprennent un temps ; 
au cours de cette nouvelle période un spectacle est consacré, 
hélas, au Devin de Village, Mme de Pompadour y jouant le 
rôle de Colin (4 mars 1753) ; on fait même à cette occasion 
une édition spéciale de l’œuvre misérable de Rousseau, im- 
primée « par exprès commandement de Sa Majesté ». Jean- 
Jacques qui, après la première du Devin à Fontainebleau, 
avait décliné l’offre d’un pension du Roi, accepte cette fois 
la gratification de cinquante louis que lui octroie la marquise. 

Cet intérêt marqué à Rousseau par Mme de Pompadour 
peut paraître étrange ; son intelligence et son sens artis- 
tique lui permettent d’apprécier à leur exacte valeur les 
hommes de l’Encyclopédie. Mais elle a pressenti l’ampleur 
que devait prendre leur influence ; on lui a aussi conseillé 
de les protéger. C’est pourquoi elle ne manque pas d’adoucir 
pour eux les rigueurs du pouvoir, même de les pensionner et, 
à l’occasion, de les héberger. En reconnaissance ils se prodi- 
guent en louanges sur son esprit et sur sa beauté. 

C’est sur cette fausse note, ou peu après, que s'éteint le 
théâtre Brimborion. Les dépenses qu’il entraîne font de 
nouveau gronder l’opinion ; les courtisans eux-mêmes mur- 
murent et d’Argenson écrit : « … les ballets de Bellevue coû- 
tent prodigieusement. On donne des habits neufs à tous les 
acteurs et la dernière a coûté plus de 50 000 écus. » 


Si la marquise, en butte à la haine croissante du peuple et 
de nombre de courtisans, doit réduire, — comme avait dû le 
faire quarante ans plus tôt la duchesse du Maine en sa petite 
cour de Sceaux, — l’ampleur de ses divertissements, la Cour 
elle-même poursuit ses réjouissances où la musique tient une 
large place ; à Versailles, à Fontainebleau, concerts et opéras 
font les délices des oreilles courtisanes (1). 

Il s’y ajoute bientôt une autre résidence royale, celle de 
Choisy ; il fallait aussi à ce château un théâtre, il est bientôt 


(1) A noter en particulier l’exécution en 1754 à Fontainebleau d’une pasto- 


rale de Mondonville, Daphnis et Alcimadure, dont les paroles sont en langue 
d’oc. 
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construit. L’avocat Barbier relate, en septembre 1760, qu’à 
Choisy « il y a une salle de spectacle assez grande et bien bâtie, 
toute prête à jouer quelque opéra que ce soit ; les machines 
nécessaires, tant en dessus qu’en dessous du théâtre, sont tou- 
tes préparées ; coulisse, cordages, contre-poids. Il n’y a plus 
qu’à dorer, orner la salle de spectacle. Le théâtre est pour le 
moins aussi grand que celui de Paris, et tous les dégagements 
et commodités pour les acteurs et pour les représentations 
y sont bien aménagés ». 

En mai de l’année suivante, il note encore : 

« Il ÿ a à Choisy un fort joli théâtre, mais qui n’était pas achevé, 
à beaucoup près ; depuis le commencement de ce mois il y a eu des 


ordres secrets pour le faire préparer, du moins pour pouvoir y faire 
représenter une comédie. » 


Les voyages à Choisy se multiplient et s’accompagnent de 
fêtes magnifiques. Barbier mentionne que le 13 juin 1763 le 
Roi donne dans ce château une fête qui dure trois jours et qui 
comporte des représentations d’opéra, de comédies françaises 
et italiennes, où toute la famille royale assiste. La marquise 
de Pompadour qui séjourne dans sa terre de Ménars, revient 
spécialement à Choisy pour cette fête. 

Mais l’atmosphère s’assombrit. Les désastres extérieurs, 
les difficultés internes prennent le pas, dans les chroniques, 
sur les réjouissances de la Cour. Le règne artistique de la 
belle marquise est parvenu à son terme. 


CHapiTRE XII 


LA FOIRE, LA COMÉDIE ITALIENNE 
ET L'OPÉRA-COMIQUE 


Tandis qu’à l’Opéra, dans les concerts, et à la Cour, pros- 
père, depuis la fin du siècle passé, une esthétique musicale 
de haut goût, on voit peu à peu grandir, sur la place publique 
d’un côté, chez les comédiens italiens de Paris de l’autre, des 
genres nouveaux de spectacles en musique, de la fusion des- 
quels naîtra l’Opéra-Comique ; triomphe de la facilité sur le 
grand art, les philosophes et les ennemis du goût français s’en 
forgeront l’arme dont ils frapperont à mort notre grande 
École. 

Depuis la fin du xvie siècle, des troupes d’acteurs italiens 
s’étaient installés à Paris et y donnaient des spectacles : 
c'étaient les Gelosi, les Fideli, que Marie de Médicis, se sou- 
venant des distractions de sa jeunesse, avait attirés en France. 
Mazarin, dont on sait tout l’appui qu’il prêtait à l’activité ar- 
tistique de ses compatriotes dans notre pays, avait fait venir 
en 1644 la troupe du célèbre Scaramouche, acteur napolitain 
dont le nom est demeuré attaché à son emploi dans la Comédie 
italienne. Cette troupe fit à Paris une longue carrière ; vers 
1660 elle jouait au Palais-Royal avec les Français de Molière, 
puis se fixa à l'Hôtel de Bourgogne rendu vacant par la fusion 
des troupes de comédiens français de l'Hôtel de Bourgogne 
et de l'Hôtel Guénégaud (1). Leur succès, puis l’ancienneté 


(1) En 1680, Louis XIV avait réuni par lettres patentes les Comédiens de 
l'Hôtel de Bourgogne à ceux de l'Hôtel Guénégaud, troupe constituée elle- 
même par la fusion des comédiens de Molière, à la mort de ce dernier (1673) 
avec la troupe du Marais ; cette dernière s’était formée en 1629 avec des élé- 


ments détachés de l'Hôtel de Bourgogne. 
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leur conférant une audace croissante, les Italiens introduisent 
de plus en plus dans leurs pièces des allusions, des brocards 
et des lazzis, dirigés contre la Cour, qui irritent fort le Roi ; 
en 1697, ils mettent à la scène une pièce intitulée « La Fausse 
Prude » dont les traits visent sans aucun doute Mme de Main- 
tenon. La mesure est comble : Louis XIV décide leur expul- 
sion et les scellés sont posés sur leur porte de la rue Mau- 
conseil. Ce n’est que près de vingt ans plus tard, peu après la 
mort du Roi, que le Régent autorisera une nouvelle troupe 
italienne à venir s’établir à Paris. 

Dès l'expulsion des premiers comédiens italiens, en 1697, 
les entrepreneurs de spectacles des Foires Saint-Laurent et 
Saint-Germain se considèrent comme leurs successeurs dési- 
gnés et reprennent leur répertoire. 

La Foire Saint-Germain, dont l’origine remonte à la fin 
du xv° siècle, se tenait sur l'emplacement du moderne marché 
Saint-Germain, depuis la Chandeleur jusqu’au Dimanche de la 
Passion. La Foire Saint-Laurent datait de 1345 ; elle s’ou- 
vrait au début de l’été pour se terminer à la fin du mois de 
septembre et occupait un vaste emplacement correspondant 
à peu près à la position actuelle de la Gare de l’Est. 

La période brillante des spectacles de la Foire débute en 
fait en 1715 ; mais leur activité est intense depuis le départ 
des Italiens. Ce n’est d’ailleurs pas sans peine ; deux éta- 
blissements nantis de privilèges de droit ou de fait se dressent 
pour leur couper la route ; ce sont l’Opéra et la Comédie 
Française. 

Avec l'Opéra les relations s’apaisent aisément, grâce à 
une redevance substantielle que les entrepreneurs de la Foire 
se sont engagés à lui verser. Qui pouvait penser que les farces 
à musiquettes engendreraient un jour le plus dangereux ennemi 
de l’opéra : l’opéra-comique ? La Comédie Française (1), 
par contre, est très préoccupée par la concurrence que pour- 


(1) De la fusion des Comédiens de l’Hôtel de Bourgogne avec la troupe de 
l'Hôtel Guénégaud (voir note au bas de la page 193) était née la Comédie 
Française ; elle s’était installée dans l’Hôtel de la rue Mazarine, où l’archi- 
tecte François d’Orbois avait aménagé une nouvelle salle inaugurée en 1689. 
Elle y demeura jusqu’en 1770. 
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raient lui faire ces théâtricules, et durant des années, ce ne 
sont qu’ordonnances de polices, arrêts et jugements pour 
interdire aux forains certains spectacles, les autoriser à nou- 
veau, les restreindre derechef. 

En 1699, Bertrand, Maurice Van der Beck et Alard en sont 
réduits aux théâtres de marionnettes ; la sentence est confir- 
mée en 1702 et de nouveau en 1703 ; en 1704, on en vient à 
interdire aux forains les scènes détachées ou parades ; en 
1706, il leur est défendu de jouer toute « comédie, colloque ou 
dialogue » et, malgré l'intervention du Cardinal d’Estrées, 
abbé de Saint-Germain-des-Prés, la sentence est confirmée 
en 1707. Parvenus à ce point, les entrepreneurs de la Foire 
n’ont plus d’autres ressources que les monologues et les chan- 
sons. 

L’hostilité de la Comédie Française n’en est point pour 
autant calmée ; elle s’estime encore frappée de concurrence 
par les pièces en monologues ou « à la muette », tant et si 
bien qu’en janvier 1709 intervient un arrêt réduisant de 
nouveau les spectacles forains aux marionnettes et aux fu- 
nambules. L'esprit inventif des entrepreneurs ne se laisse 
point prendre de court par ce nouveau coup ; ils imaginent 
alors de faire dresser en scène des panneaux sur lesquels sont 
inscrites les paroles de couplets composés sur des airs connus, 
parodies ou vaudevilles, tandis qu’un compère invite le public 
à chanter en chœur, accompagné par l’orchestre. 

Peu à peu, — et les sécurités nécessaires étant prises avec 
l'Opéra — on en vient à faire chanter les vaudevilles par les 
acteurs eux-mêmes, puis à composer les spectacles de pièces 
tout en vaudevilles. L’opéra-comique est virtuellement né. 
Les débuts n’en sont toutefois guère satisfaisants : de 1707 à 
1713, les spectacles sont des plus médiocres et retombent 
dans les grossièretés reprochées naguère aux Italiens. Ce 
n’est qu’à partir de 1713 qu’un écrivain de qualité, Le Sage (1), 
y consacre son incontestable talent et en relève le niveau. 

(1) Alain-René Le Sage, bien connu comme auteur de Gil Blas et du Diable 


Boiteux (1668-1747). Fils d’un notaire breton ; d’abord employé dans les 
Fermes de Bretagne, il vient à Paris en 1692 et écrit des comédies, en partie 
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Jusqu’en 1745, les productions des auteurs qui écrivent pour 
les Foires, notamment celles de Le Sage, de Fuzelier (le li- 
brettiste de Colin de Blamont, de Rameau et de Mondonville), 
de Dorneval, d’Alexis Piron, compatriote et ami de Rameau, 
du célèbre Favart, et de Charles-François Panard est consi- 
dérable. Favart à lui seul n’a pas écrit moins de soixante- 
trois pièces. On peut classer semmairement leurs œuvres en 
trois catégories : des pièces en vers et vaudevilles, c’est-à-dire 
entièrement chantées ; des pièces comportant des couplets 
intercalés dans des scènes en vers ; des pièces en prose, avec 
couplets et divertissement final. 

Au point de vue littéraire, on trouve dans ces œuvrettes 
les sujets les plus variés. Ce sont souvent des sortes de revues 
d’actualité, parfois des esquisses psychologiques, ou encore 
des aventures merveilleuses ; à l’origine elles affectent la 
forme de pièces « à tiroir », c’est-à-dire composées de scènes 
indépendantes, à peu près dépourvues de lien, mais elles 
s’orientent bientôt vers l'intrigue suivie. 

La musique dont s’assortissent ces spectacles est puisée à 
trois sources. 

La première est la « parodie » ; c’est l’utilisation d’airs 
empruntés au répertoire de l'Opéra sur lesquels on a mis des 
paroles nouvelles ; ce procédé, qui de nos jours serait consi- 
déré comme une infraction grave à la propriété artistique et 
poursuivi comme tel devant les tribunaux, est à l’époque 
parfaitement admis, et il semble même que la parodie apporte 
à l’œuvre originale une publicité appréciable et recherchée 
par son auteur. C’est ainsi que les spectacles de la Foire ont 
fait des emprunts parodiés à certains opéras de Lulli, aux 
Fêtes Vénitiennes de Campra, aux Fêtes de Thalie de Mouret et 
à tant d’autres qui sont à ce moment les œuvres les plus 
souvent reprises à l’Académie Royale : l'Opéra descend sur la 
place publique. 

La seconde des ressources musicales auxquelles recourent 


imitées de l’espagnol, qui ne réussissent pas. C’est pour assurer son existence 
qu’il se met à composer des comédies à vaudevilles et des parodies pour la 
Foire. 
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les spectacles de la Foire est le « vaudeville ». Le « vaudeville » 
ou « fredon » n’est autre chose qu’une chanson populaire 
dotée de paroles adaptées au cadre de la pièce dans laquelle 
elle est encastrée ; la’ notation en est pratique, il suffit 
d'inscrire en tête des couplets le « timbre », c’est-à-dire le 
premier vers du refrain ou du couplet originaux, par lequel 
on a l’habitude de le désigner. (C’est le même procédé qu’on 
retrouve dans les comédies à vaudeville du xix® siècle, 
comme celles de Labiche, et, de nos jours, dans les revues de 
chansonniers). 

Les « vaudevilles » apparaissent dès la fin du xvir® siècle 
chez les Comédiens Italiens. Lecerf de la Viéville écrit dans sa 
« Comparaison de la musique italienne et de la musique fran- 
çaise » que les Français « sont à peu près les seuls qui aient 
entendu cette brièveté raisonnable qui est la perfection des 
vaudevilles et cette naïveté qui en est le sel ». 

Enfin, et c’est ici que l’on doit voir la véritable source de 
l’opéra-comique, on fait appel à une musique originale. Celle-ci 
apparaît d’abord sous la forme d’un divertissement terminant 
le spectacle ou les différents actes de la pièce ; il peut revêtir 
diverses formes : solis alternant avec des ensembles, ou bien 
ensembles coupés de danses, ou encore couplets suivis d’un 
chœur final. Le type de ce genre de spectacle est L’Endriague 
de Piron, dont l’action est toute d’aventures merveilleuses et 
qui, outre de nombreux vaudevilles comportait une partition 
de Jean-Philippe Rameau aujourd’hui perdue ; L’Endriague 
est jouée à la Foire Saint-Germain en 1723 par la troupe 
Dolet. 

Grâce aux nombreux procès-verbaux et contraventions 
qui s’abattirent sur les entrepreneurs de la Foire, il est permis 
de savoir ce qu'était l’instrumentation sommaire utilisée par 
ces spectacles. On apprend ainsi qu’en 1710, le théâtre d’Alard 
comprend cinq violons, une basse, un hautbois et un basson ; 
qu’en 1711, celui de Baron comportait trois violons, deux 
basses et un hautbois ; qu’à la troupe de Francisque en 
1720, s’associait un orchestre de quatre violons, deux basses, 
trompettes et timbales ; celle d’Antony, en 1721, possédait 
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six violons, trois basses et un basson. Le théâtre de Baxter 
avait un orchestre de douze musiciens. 

C’est vers 1713 que le terme d’opéra-comique apparaît 
pour désigner certaines entreprises théâtrales des deux Foi- 
res ; dans un contrat de cette date, en effet, l’une de ces entre- 
prises est désignée sous le nom de « Nouvel Opéra-Comique ». 
L’année suivante, ce titre est officiellement autorisé par les 
directions de l’Opéra et à l’ouverture de la Foire Saint-Ger- 
main de 1715, les deux spectacles de Dominique et de Baxter, 
gérés par leurs successeurs, adoptent sur leurs affiches le 
nom définitif d’ « Opéra-Comique ». En 1721, c’est encore la 
troupe de Baxter qui détient le théâtre de l’Opéra-Comique 
à la Foire Saint-Laurent, dont l’ouverture a lieu, selon le Mer- 
cure de France, le 25 juillet, avec une pièce en trois actes et 
un prologue en vaudeville : La Fontaine de Jouvence ou La 
Guitare enchantée. 


Mais cette même année 1721 voit apparaître à la Foire les 
Comédiens Italiens. 

Une nouvelle troupe italienne avait, en effet, été rappelée 
en 1716 par le Régent qui, pour dissiper l'atmosphère d’aus- 
térité et d’ennui qui avait été celle des dernières années du 
règne de Louis XIV, cherchait à multiplier les spectacles 
parisiens. 

Cette troupe prend d’abord le titre de « Comédiens Italiens 
ordinaires de S. A. R. Monseigneur le duc d’Orléans » (1). 
Elle s’installe à l'Hôtel de Bourgogne, rue Mauconseil, qui 
avait été le domaine de leurs prédécesseurs et l’auteur-acteur 
Luigi Riccoboni, dit Lelio, en prend la direction ; ses princi- 
paux collaborateurs sont sa femme Flaminia, Thomassin 
(l’Arlequin) et Materassi (le Docteur). Les débuts sont triom- 
phants, le snobisme provoquant l’engouement du public ; 
la salle de la rue Mauconseil n’étant pas prête à temps, c’est 
à l'Opéra que les Comédiens Italiens donnent leur première 
représentation, le 16 mai 1716, devant un auditoire nombreux 


(1) En 1723, à la mort du Régent, la troupe prend le titre de « Comédiens 
Italiens ordinaires du Roi », 
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et enthousiaste ; le Régent vient en personne, dit Dangeau, 
accueillir ses invités, accompagné de sa fille la duchesse de 
Berry. 

Mais bientôt le public se lasse de ces spectacles en langue 
étrangère malgré la précaution prise par les Comédiens de 
distribuer une traduction du texte (1) et l’usage adopté par 
les auditeurs d'amener dans leurs loges un maître d’italien 
pour expliquer l’action au fur et à mesure. Les Comédiens 
Italiens font alors l'effort d'apprendre le français et de faire 
adapter les pièces de leur répertoire, sans, pour autant, par- 
venir à vaincre la désaffection du public. Deux ans à peine 
après leur arrivée, les Italiens, découragés, ne songent plus 
qu’à regagner leur patrie, lorsqu'il vient à l’idée d’auteurs 
français d'écrire à leur intention des pièces dans notre langue, 
coupées de scènes à l'italienne ; Autreau, Marivaux, Fuze- 
lier, Thomas-Simon Gueullette, Panard et d’autres produisent 
tour à tour pour la Comédie Italienne ; celle-ci affranchie des 
traditions qui paralysent la Comédie Française, joue désormais 
le rôle de théâtre d'avant-garde. Les acteurs-auteurs de la 
troupe se joignent bientôt aux auteurs français et produisent 
à leur tour des pièces françaises. 

Peu ou prou, la musique a toujours sa place dans ces nou- 
veaux spectacles et les Italiens prennent le parti de s’attacher 
un compositeur attitré ; leur choix se porte sur « le musicien 
des grâces », Jean-Joseph Mouret, qu’ils appointent à raison 
de quatre-vingt-trois livres par mois. Sa collaboration, qui 
devait ne se terminer qu’à sa mort en 1738, commence avec 
Le Naufrage au Port à l’ Anglais, dont le texte est d’Autreau 
et qui, joué pour la première fois le 25 avril 1718 avec grand 
succès, renfloue la Comédie Italienne ; Mouret écrit pour cette 
pièce trois divertissements. Ce sont ensuite Mélusine, de 
Fuzelier, Les Amants ignorants d’Autreau, Arlequin poli par 
l'Amour de Marivaux, Danaëé de Dominique Biancolelli, 
dit Dominique, et Romagnesi (deux acteurs de la troupe), 


(1) Traduction confiée parfois à d’habiles écrivains, tel que le magistrat 
Thomas-Simon Gueullette, qui bientôt écrira lui-même des pièces origi- 
nales. 
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Arlequin-Pluton de Gueullette, dont les divertissements sont 
tous de Mouret. 

C’est avec cette dernière pièce que les Italiens se transpor- 
tent à la Foire en 1721. Le Mercure de France, note dans son 
fascicule de juillet que « les Comédiens Italiens ont abandonné 
leur théâtre de l'Hôtel de Bourgogne et jouent dans la salle 
que M. Pelegrin a fait construire au Faubourg Saint-Laurent »: 
le même mois de l’année suivante, on mentionne qu’ « ils ont 
cessé de jouer sur leur théâtre de l'Hôtel de Bourgogne le 20 
de ce mois pour préparer les pièces qu’ils doivent donner sur 
leur théâtre du Faubourg Saint-Laurent ». Le 25, ils font 
l'ouverture de ce théâtre avec une nouvelle pièce en trois 
actes, un prologue et des « agrémens » : La jeune Vieille. Ils 
y jouent jusqu’en 1724, puis reprennent rue Mauconseil des 
spectacles analogues : pièces à couplets et divertissements ou 
parodies d’opéras célèbres, toujours avec une musique origi- 
nale de Mouret. 

Les Comédiens Italiens disposaient pour ces spectacles d’un 
cffectif orchestral relativement important, qui comprenait en 
1733 : six violons, trois basses, musette et deux flûtes, trom- 
pettes et timbales. 


Cependant, l’Opéra-Comique français poursuit sa carrière 
sur les Foires. En 1721, la troupe de Francisque qui, arrivant 
de Hollande, est installée dans un préau de la Foire Saint- 
Laurent, reçoit le privilège de l’Opéra-Comique pour neuf 
ans (1) ; elle inaugure la jouissance de ce privilège le 1er sep- 
tembre 1721, avec trois petites pièces à vaudevilles et parodies : 
Les Funérailles de la Foire, Le rappel de la Foire à la vie et 
Le Régiment de la Calotte (2) (Merc. de Fr., sept. 1721). 


(1) Il est à noter (pour montrer combien est complexe et confuse l’histoire 
du théâtre de la Foire) que l’année suivante, la même troupe de Francisque 
joue à la Foire Saint-Germain « mais comme cette troupe ne peut ni chanter, 
ni parler qu’en monologue, ce passe-temps n’attire personne». (Werc. de France, 
février 1722.) 

(2) Dans l'avertissement au « Théâtre de la Foire ou l’Opéra-Comique », 
Le Sage et Dorneval expliquent ce qu'était le régiment de la calotte : « C’est un 
régiment métaphysique, inventé par quelques esprits badins, qui s’y sont 
faits eux-mêmes les principaux officiers. Ils y enrôlent tous les particuliers, 
nobles et roturiers, qui se distinguent par quelque folie marquée, ou quelque 
trait ridicule. » 
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En 1735, la direction de l’Opéra-Comique est reprise par 
Boizard de Pontau. Il est remplacé en 1743 par Jean Monnet 
qui restera à la tête de ce théâtre jusqu’en 1758, avec toute- 
fois une interruption de sept ans. L’année suivante, Bodin de 
Boismortier est chef d’orchestre pour la Foire Saint-Laurent ; 
il dispose d’un orchestre comprenant : six violons, trois vio- 
loncelles, une contrebasse, deux flûtes ou hautbois, deux 
bassons et deux cors. À ce moment l’engouement du public 
pour l’Opéra-Comique est tel que l’Opéra et les Italiens, qui 
continuent leurs spectacles rue Mauconseil, s’émeuvent et 
parviennent à le faire interdire en juin 1745. Ce n’est qu’en 
1751 que Jean Monnet obtient un nouveau baïl pour le 
rétablissement de l’Opéra-Comique qui reprend ses représen- 
tations en 1752, avec des pièces d’un genre nouveau. A partir 
de cette même année, en effet, le succès remporté par les 
spectacles des « Bouffons » modifie complètement l’évolution 
de l’Opéra-Comique en France. 

Mais avant d’aborder la phase nouvelle issue de ce boule- 
versement, il convient de revenir sur celle qui vient de se 
clore pour examiner de plus près ce qu’ont été les productions 
musicales françaises véritablement originales, suscitées par les 
spectacles de la Foire, de l’Opéra-Comique, et de la Comédie 
Italienne. 

Le premier en date des musiciens ayant écrit pour la Foire 
de la musique originale paraît être Jean-Claude Gilliers. Né 
en 1667, mort en 1737, Gilliers est tout d’abord, de 1690 à 
1715, compositeur attitré de la Comédie Française ; de 1715 
à sa mort, il se consacre à l’Opéra-Comique de la Foire. Com- 
positeur sans grande originalité, on s’accorde cependant à Jui 
reconnaître un sens mélodique très poussé ; il semble que sa 
partition la plus intéressante soit La Pénélope moderne, dont 
le livret est dû à la collaboration de Le Sage, Fuzelier et Dor- 
neval, et qui est jouée en 1728. Gilliers a utilisé l’ouverture 
lulliste « à la française » ; son orchestre comportait flûtes, 
hautbois et trompettes. 

Jean-Joseph Mouret, le « Musicien des Grâces », déjà 
célèbre par les Nuits de Sceaux et par ses œuvres jouées à 
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l'Opéra, qui fera bientôt entendre au Concert Spirituel can- 
tates et motets, passera presque toute sa vie, on l’a vu, au 
service de la Comédie Italienne ; c’est à ce titre qu’on le voit 
paraître à la Foire, pendant la courte période de 1721 à 1724 
où les Italiens y donnèrent des spectacles. En août 1722, tan- 
dis que Les Fêtes de Thalie triomphent à l’Opéra, le Mercure 
de France relate que « les comédiens italiens ont joué le 8 à la 
Foire Saint-Laurent deux petites pièces : « La Force de 
l'Amour » et la Foire des Fées, ornées de divertissements, 
chants, danses et vaudeville final. Les couplets de la dernière 
sont de Mouret ; ils sont fort applaudis » (Ex. 5). 

Chez les Italiens, Mouret poursuit sa carrière en écrivant 
les divertissements d’un nombre considérable de comédies : 
Belphégor, de Legrand, Timon le Misanthrope, de Delisle ; 
Zéphire et Flore, pastorale héroïque de Riccoboni composée 
pour la naissance de Mne Louise-Élisabeth, fille de Louis XV; 
Le Feu d’Artifice, de Dominique et Romagnesi, écrit pour la 
naissance du Dauphin, et dont le divertissement particulière- 
ment brillant comporte trompettes et timbales ; Le je ne sais 
quoi ou le Dieu de l’ Agrément, de Boissy dont le Mercure de 
France de septembre 1731 fait grand éloge ; L'École des 
Mères, de Marivaux et Panard, etc. Il écrit aussi des musiques 
originales pour des parodies : Agnès de Chaillot, de Dominique 
et Legrand (parodie d’Inès de Castro de La Motte) ; Les 
catastrophes tragi-liri-comiques, de Romagnesi et Riccoboni 
(parodie de Jephté de Montéclair) ; Les Indes Chantantes, des 
mêmes auteurs (parodie des Indes Galantes de Rameau). 

D’autres musiciens, de moindre envergure, ont collaboré 
aux spectacles de la Foire. Citons Philippe-Pierre Saint- 
Sevin, dit l'Abbé, violoncelliste à l’Opéra, auteur des Pèle- 
rins de la Mecque, joué en 1726 ; Dornel, Travenol, Jacques 
Aubert le violoniste avec La Reine des Péris sur des paroles de 
Fuzelier (1725) ; plus tard, Michel Corrette, compositeur 
aussi de musique instrumentale et qui fut très apprécié comme 
adaptateur de thèmes rustiques à la musique de Cour ; Michel 
Blavet, le flûtiste, qui donne un opéra-comique Le Jaloux 
Corrigé sur un livret de Collé ; et, enfin, Voisin. 
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Le succès remporté entre les années 1752 et 1754 par les 
Bouffons provoque un bouleversement complet dans l’évolu- 
tion de l’opéra comique en France. 

L’opera-buffa, né en Italie, à Venise et à Naples, au début 
du xvire siècle est issu des intermezzi comiques qu’il était 
depuis longtemps d’usage, dans ce pays, d’intercaler entre les 
actes des opere-serie ; à Naples, les compositeurs d’opere- 
buffe ne sont rien moins que Francesco Provenzale, Alexandre 
Scarlatti, puis Durante et Leonardo Vinci. Lorsque ce 
nouveau répertoire fut assez riche pour être présenté sur les 
scènes étrangères, les Italiens songèrent à affronter le public 
parisien. 

Le 4 octobre 1746, la Comédie Italienne donne un opera- 
buffa de Pergolèse : La Serva Padrona (La Servante maîtresse). 
Le succès en est d’abord très modeste et le public n’y prête 
guère attention ; selon le Mercure de France «... la musique 
en a été trouvée excellente : elle est d’un artiste ultra-montain 
fort jeune ». L’œuvre n’est représentée que quatre fois, avec 
des recettes de l’ordre du tiers de celles que produisent les 
comédies données dans le même temps. 

Mais six ans plus tard, le 1er août 1752, La Serva Padrona 
est reprise à l’Opéra par la troupe des Bambini. Cette fois, 
c’est un succès éclatant que les « Bouffons » se hâtent d’ex- 
ploiter en donnant d’autres œuvres du même genre de Per- 
golèse et de ses compatriotes, Latilla, Rinaldo di Capua, 
Cocchi, Jommelli, Ciampi, etc. Si l’on en excepte Pergolèse, 
tous ces compositeurs sont sans grand talent ; la musique 
qu’ils écrivent est facile, superficielle et même insignifiante, 
leur style impersonnel et identique pour tous. 

Dans ces opere-buffe, on retrouve les caractères des per- 
sonnages traditionnels de la Comédie italienne : servantes 
intrigantes, vieillards trompés, valets déguisés, etc. La seule 
innovation réside dans l’idée de situer l’action dans la vie 
courante bourgeoise ou paysanne. On n’y voit point de héros, 
mais seulement des gens du peuple. Point de scènes féeriques 
ou mythologiques : toute l’action se condense en une intrigue 
simple à deux ou trois personnages. 
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Mais, au contraire des spectacles composés pour la Foire, 
les livrets des opere-buffe sont conçus uniquement pour être 
mis en musique ; leur valeur littéraire est loin d’atteindre au 
niveau des compositions alertes et spirituelles des Le Sage, 
des Piron et autres librettistes français. 

Les airs et ariettes, d’une ligne mélodique parfois élégante, 
mais toujours facile et dénuée d’expression, sont reliés par des 
récitatifs chantés, de sorte que la musique est ininterrompue ; 
ce récitatif, très admiré par Rousseau et les Encyclopédistes 
est, de même que dans l’opera-seria, de deux espèces : le 
« recitativo secco », déclamation notée, soutenue seulement 
par des accords du continuo, et le « recitativo accompagnato » 
qui comporte, comme les airs, un accompagnement instrumen- 
tal plus ou moins développé. 

Les spectacles des Bouffons jouissent rapidement d’une 
popularité extraordinaire, surtout après que des imitations 
et parodies en sont faites soit par l’Opéra-Comique, soit par 
la Comédie Italienne. C’est à Favart que revient l'initiative 
des parodies d’opere-buffe, c’est-à-dire de l’adaptation de 
paroles françaises, traduisant ou non le livret italien, soit au 
texte musical original conservé intégralement, soit à une 
sélection des airs originaux ; en juillet 1754 il fait représenter 
à l’Opéra-Comique Le Chinois poli en France, parodie du 
Cinese Rimpatriato de Selletti, qui avait été créé par les Bouf- 
fons l’année précédente. Le mois suivant (août 1754), la 
Comédie Italienne donne une adaptation française due à 
l’avocat Baurans de La Serva Padrona, reproduisant l’inté- 
gralité du texte musical original, et l’année suivante Le Ca- 
price amoureux de Ninette à la Cour, arrangement de Favart 
d’après Bertoldo in Corte, de Ciampi, dont il n’est utilisé qu’une 
sélection d’airs ; ces deux derniers spectacles jouissent d’un 
succès inouï. Puis on entend successivement deux traductions 
de La Zingara, de Rinaldo da Capua (dont une de Favart), 
des adaptations du Maître de musique et du Tracollo, medice 
ignorante (Le Charlatan), de Pergolèse, de Il Paratajo (La 
Pipée), de Jommeli, de La Donna Superba, de Rinaldo di 
Capua (La femme orgueilleuse), etc. 
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Le succès obtenu par toutes ces pièces est très vif et le 
public s’engoue pour l’opera-buffa italien ; il goûte particu- 
lièrement la continuité de la musique et préfère airs et ariettes 
de composition originale aux vaudevilles de l’opéra-comique 
français. 

Cet engouement fait renaître sur un nouveau plan la vieille 
rivalité des musiques française et italienne, ce feu qui couve 
sous la cendre et qui périodiquement se ravive. L'opinion 
cravachée par la critique se divise en deux camps ; philo- 
sophes et encyclopédistes enveniment et passionnent le 
débat ; et c’est pendant des années une polémique acharnée 
de libelles et de pamphlets que l’histoire a dénommée « Que- 
relle des Bouffons ». 


Tandis que les nouveaux spectacles italiens poursuivent 
leur carrière triomphante à l’Opéra, que leurs parodies enthou- 
siasment les auditeurs de la Comédie Italienne, Jean Monnet, 
nanti après sept ans d'interdiction d’un nouveau bail pour 
l’Opéra-Comique de la Foire Saint-Laurent, reprend, en 1752, 
ses représentations dans la nouvelle salle qu’il vient de faire 
construire ; mais il est contraint, pour relever son entreprise, 
de livrer au public une pâture selon son nouveau goût et de 
rechercher un répertoire rappelant celui des Bouffons. L’idée 
lui étant venue de faire écrire par des auteurs français des 
intermèdes dans le goût italien, il charge Vadé (1) de tirer 
une pièce d’un conte de La Fontaine, et Dauvergne d’en 
écrire la musique ; Monnet répand ensuite le bruit, raconte- 
t-il dans ses mémoires, qu’il avait envoyé le livret à un musi- 
cien italien résidant à Vienne et connaissant la langue fran- 
çaise pour qu’il en écrivit la musique. La pièce, intitulée 
Les Troqueurs, reçoit un succès triomphal (1753), après lequel 
la véritable personnalité de l’auteur est dévoilée. (On retrouve 
ici l’artifice qu'avait utilisé Couperin un demi-siècle plus 
tôt pour faire apprécier ses premières sonates.) Ce fut, dit 
Laborde, « l’un des plus jolis ouvrages de ce siècle, ouvrage 


(1) Jean-Joseph Vadé, poète né à Ham en 1720, mort en 1757. 
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qui doit faire époque parce qu’il a le mérite d’avoir ouvert 
une nouvelle carrière ». 

Encouragé par ce résultat, Jean Monnet fait représenter 
l’année suivante un autre opéra-comique à la manière ita- 
lienne : Bertholde à la Ville ; le livret est d’Anseaume, sous-di- 
recteur de l’Opéra-Comique et la musique du marquis de la 
Salle d’Offémont. 

En 1758, Jean Monnet cède son privilège à une association ; 
la direction de l’Opéra-Comique est confiée à Corbi. La rupture 
avec le spectacle à vaudeville est alors consommée : on ne 
joue plus à l’Opéra-Comique que des œuvres de compositeurs 
italiens ou d’imitateurs français. Parmi ces derniers, deux 
noms resteront célèbres, ceux de Monsigny et de Philidor. 

Le jeune Monsigny — il est né en 1729 — n’est d’abord qu’un 
violoniste amateur, employé à la Cour des Comptes, puis 
intendant du duc d'Orléans. L’audition de La Servante Mai- 
tresse lui donne l’envie de composer des opéras-comiques ; il 
se met à étudier la composition avec un contrebassiste de 
l'Opéra, élève de Rameau et, après cinq mois d’études, fait 
représenter à la Foire Saint-Laurent un opéra-comique : 
Les Aveux indiscrets (1759) ; il donne ensuite Le Maître de 
droit et Le Cadi dupé en 1760, et On ne s’avise jamais de tout 
en 1761. Cette dernière pièce, dont le livret est de Sedaine, 
connaît un tel succès que la Cour la fait donner à Versailles ; 
la Comédie Italienne en prend ombrage et s’attache Monsigny. 
Sur cette scène, il donne Le Roi et le F'ermier, pièce en trois 
actes de Sedaine, inspirée d’une comédie anglaise. Enfin, les 
deux théâtres ayant fusionné, comme on va le voir, Monsigny 
fait représenter en 1764 Rose et Colas, idylle rustique, égale- 
ment de Sedaine, dans le style du Devin du Village de 
J.-J. Rousseau. Parmi d’autres partitions écrites entre 1765 
et 1777, Aline, Reine de Golconde et Le Déserteur perpétueront 
le souvenir de Monsigny à travers le xIx® siècle. 

Né du second mariage d’André Danican, François-André 
Danican, dit Philidor comme ses aînés, est le demi-frère 
d'Anne le fondateur du Concert Spirituel (il est son cadet de 
quelque quarante-cinq ans !). Ses yeux s’ouvrent au monde 
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en 1726 dans la petite maison de Dreux où son père, largement 
septuagénaire, s’est retiré avec sa jeune femme de vingt-sept 
ans. Tout enfant, il est placé, semble-t-il, à la Chapelle du 
Roi où se fait son initiation à la musique : très jeune, il est 
confié à André Campra, vénérable et illustre maître de la 
Chapelle. Sous une direction aussi éminente, François-André 
ne peut que progresser rapidement dans les arcanes du contre- 
point et de l’harmonie, et asseoir sa formation musicale sur 
une technique solide qui s’affirmera dans tout son œuvre. 
À douze ans, il fait entendre devant le Roi un motet de sa 
composition ; à dix-sept ans, il possède déjà toute la science 
musicale susceptible d’être acquise à l’époque. 

Mais la précocité du jeune Danican ne se manifeste pas 
seulement dans l’ordre artistique ; mêlé de bonne heure aux 
musiciens de la Chapelle, il les regarde s’adonner à leur jeu 
préféré, celui des échecs ; bientôt il est capable de jouer lui- 
même et, à dix ans à peine, remporte une victoire éclatante. 

Adolescent encore, François-André, depuis longtemps orphe- 
lin et sans ressources familiales, doit subvenir à ses propres 
besoins. Il s’installe dans un pauvre logis de la rue Saint- 
André-des-Arts, copie de la musique, donne des leçons et 
compose. Mais le plus clair de ses ressources, il le tire de son 
talent aux échecs et des tournois publics qu'il livre avec suc- 
cès. Il est un des piliers du Café de la Régence, où il fait la 
connaissance de Diderot et de Rousseau ; à dix-neuf ans 
il est le champion parisien du jeu d’échecs. C’est un jeune 
homme sympathique, aimable, d’un caractère sincère et 
foncièrement bon. 

À vingt-deux ans, il part pour l'étranger dans le dessein 
d’y mettre à profit ses deux talents. Ses voyages le mèneront 
aux Pays-Bas, en Allemagne et en Angleterre, et dans ces 
trois pays, c’est aux échecs qu’il devra surtout ses ressources, 
ses relations et sa célébrité ; à Aix-la-Chapelle, il publie une 
« Analyse du jeu d’échecs », dont le retentissement est consi- 
dérable. 

Cependant, Philidor ne néglige pas la musique. Bien que les 
œuvres qu’il a pu écrire au cours de cette période pérégrinante 
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ne nous soient pas parvenues, on sait qu’il a l’occasion de se 
perfectionner au contact des maîtres étrangers. A Londres, 
notamment, il entend et étudie les oratorios de Hændel ; 
il y compose en 1753 une Ode à Sainte Cécile sur un texte de 
Dryden dont Hændel trouve « les chœurs bien fabriqués, et 
dit seulement qu’il manquait encore de goût dans les airs ». 

Rentré en France en 1754, Philidor sollicite la charge de 
maître de la Chapelle du Roi, et pour l’obtenir écrit un motet, 
Lauda Jerusalem qui n’a pas été conservé. Philidor n’obtient 
pas la place ; il est d’ailleurs plus attiré par le théâtre que 
par la musique sacrée. 

Il collabore en 1756 à la partie musicale de deux pièces à 
vaudeville, Le Diable à quatre, dont l’auteur serait Baurans, et 
Les Pèlerins de la Mecque, production ancienne de Lesage, 
d’Orneval et Fuzelier, remise au jour. 

Mais ce n’est qu’en 1759 qu’il remporte un véritable succès 
à la Foire Saint-Germain, avec Blaise le Savetier dont le di- 
recteur de l’Opéra-Comique, Corbi, lui a confié le livret de 
Sedaine. Heureux début puisque Sedaine est incontestable- 
ment le plus fin et le plus ingénieux des librettistes du jeune 
opéra-comique français. Sur un sujet plaisant Philidor écrit 
une musique vive et expressive, gaie sans trivialité. 

Peu après, Sedaine et Philidor s’unissent de nouveau pour 
donner à l’Opéra-Comique, de la Foire Saint-Laurent une 
petite comédie, L’Huître et les Plaideurs. L’œuvre, trop hâ- 
tivement écrite, ne réussit que deux ans plus tard, après avoir 
été remaniée et développée. 

En 1760, Philidor épouse la fille du surintendant de la 
musique du duc d’Orléans, Richer, très bonne artiste elle- 
même. Claveciniste et chanteuse, elle sera pour son époux une 
efficace collaboratrice en même temps qu’une parfaite com- 
pagne qui ne cessera de rendre heureux l’excellent François- 
André. 

L'état conjugal n’est donc pas pour lui un frein au déve- 
loppement de son talent. Coup sur coup, il donne à l’Opéra- 
Comique des œuvres dont le succès va croissant : Le Quipro- 
quo ou le Volage fixé dont le livret est tiré d’un conte de La 
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Fontaine par Mouston, Le Soldat Magicien, d’Anseaume, 
plein de verve et de finesse, puis Le Jardinier et son Seigneur, 
de Sedaine, et Le Maréchal-ferrant, de Quétant. L'accueil 
réservé à ces deux pièces est triomphal. Le Maréchal-ferrant 
est peut-être l’œuvre de Philidor où le compositeur a mis le 
plus de verve et d’entrain. 

Après la fusion de l’Opéra-Comique et de la Comédie Ita- 
lienne, c’est à un médiocre et ridicule rimailleur, Poinsinet, 
qu’il s’associe pour donner en 1762 son Sancho Pança dont 
la réussite souffre de l’indigence du texte ; pourtant, c’est 
avec le même librettiste qu’il donnera en 1764, cette fois avec 
succès, Le Sorcier, dont la musique est pleine d'humour en 
même temps que de grâce, et comporte pour une tempête, 
une belle page descriptive, puis plus tard Tom Jones et Erne- 
linde qui, après un échec, connaîtront le triomphe. Entre 
temps, il écrira Le Bûcheron (1763) sur un texte de Guichard 
et Castet. 

L’œuvre de Philidor porte à la fois la marque du style fran- 
çais tel qu’on l’a vu se former de Lully à Rameau. et celle des 
influences qu’il a reçues de l’étranger. Aux Français, il a pris 
la fermeté des idées mélodiques, la justesse d’expression et la 
richesse de l’harmonie ; à notre École du xvin®, il se rat- 
tache par sa verve et son esprit, par le bon goût et la sensi- 
bilité discrète. 

L'influence ultramontaine, issue de l’exemple des Bouffons, 
se manifeste chez lui par l’importance donnée aux récitatifs 
aux dépens des textes parlés, par un style coulant aux rythmes 
rapides et aux modulations imprévues. La musique allemande, 
enfin, pour laquelle il a senti une affinité certaine — que ce 
soit en étudiant les oratorios de Hændel ou en écoutant les 
symphonies de l’École de Mannheim — a apporté à son style 
les oppositions de mouvements et les nuances nettement 
marquées. 

Mais à travers tout cela, Philidor reste français, dans la 
tradition ramiste. Le genre mineur qu’il a choisi, mises à part 
quelques incursions dans le domaine de la musique pure (telle 


sa fameuse cantate Carmen Seculare), ne lui permettra cepen- 
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dant pas de maintenir le flambeau déclinant de l’École 
Française. Il ne pourra davantage empêcher ce genre mineur, 
création du génie français, de sombrer dès la fin du siècle 
dans la médiocrité que l’on sait. 

Bien que sympathisant de la Révolution, son dernier séjour 
à Londres le fera traiter comme un émigré, et c’est hors de 
France qu’il mourra, en 1795, âgé de près de quatre-vingts ans. 

Philidor et Monsigny sont l’un et l’autre connus au delà 
des frontières et particulièrement goûtés en Allemagne. 

Le jeune Gossec, qui a débuté à l’Opéra-Comique en 1761 
sans aucun succès, ne parviendra jamais à les éclipser sur 
cette scène. 


On peut dire qu’en 1760, l’Opéra-Comique français est 
définitivement orienté et complètement influencé par le style 
italien de l’opera-buffa. Désormais la musique l’emporte sur 
le texte, et, surtout pour les parties vocales, est de goût 
essentiellement ultramontain. 

Cependant, le succès obtenu par ce nouveau style jette à 
nouveau l’alarme chez les théâtres concurrents. Le préjudice 
apporté à l’Académie Royale de Musique est compensé par 
une redevance substantielle, de l’ordre de 20 000 livres par 
an, stipulée par son contrat avec l’Opéra-Comique. La Comé- 
die Italienne, par contre, voit sans contre-partie ses recettes 
baisser ; comme désormais son répertoire s’apparente étroite- 
ment à celui de l’Opéra-Comique, une campagne se dessine 
pour réaliser la fusion des deux théâtres, fusio” qui est effec- 
tive au début de l’année 1762. 

Quelques jours avant la fusion, la Comédie Italienne, dont 
Duni est alors le directeur, avait donné le célèbre Annette et 
Lubin de M. et Mne Favart avec une musique en partie ori- 
ginale de Blaise, bassoniste, chef-d’orchestre et compositeur 
attitré de la Comédie, des vaudevilles et des parodies d’œuvres 
de Pergolèse, de Gaviniès le violoniste, et même de Jean- 


a 


Jacques Rousseau (1). La comédie à vaudeville vaincue par 


(1) A cette époque, la Comédie Italienne dispose d’un orchestre composé de 
7 violons, 1 alto, 3 violoncelles, une contrebasse, 2 hautbois, 1 basson, 2 cors 
et des timbales. 
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l’'Opéra-Comique à musique originale continue n’est pas tout 
à fait morte ; elle survivra encore quelque temps avant de 
disparaître définitivement. 

Le 17 mars 1762, la Foire Saint-Germain est détruite par 
un incendie, En relatant cette catastrophe dans le récit que 
l’on va lire, l'avocat Barbier constate que la fusion de l’Opéra- 
Comique et de la Comédie Italienne avait fait perdre tout 
intérêt aux spectacles des deux Foires. 

« La Foire Saint-Germain, dépendante de l’abbaye Saint- 
Germain-des-Prés, contient un espace assez considérable en 
carré, avec un grand préau ; on y entre par la rue des Quatre- 
Vents, du côté de la rue de Tournon, et par la rue du Four, et 
elle rend par derrière vers la rue des Canettes, du côté de 
Saint-Sulpice. 

« Cet emplacement était bien couvert et partagé en plusieurs 
rues garnies de loges ou boutiques, bâties en bois et planches. 
Les principales rues, du côté de la rue de Tournon, étaient 
occupées par des marchands de bijouterie, d’ébénistes, de 
sculpteurs, de modes, de tableaux, de cafés, de lingères, de 
danseurs de corde, de marionnettes, de bateleurs faisant des 
tours de curiosité ou ayant des animaux curieux. Les autres 
rues du côté du faubourg Saint-Germain étoient remplies 
pendant les premiers quinze jours, de marchands forains pour 
toutes sortes d’étoffes de laine. C’étoient le privilège d’une 
foire franche, et après ce temps expiré, ces loges et boutiques 
étoient louées par toutes sortes d’ouvriers de Paris qui en 
faisoient des magasins ; toutes les loges de cette foire, ou du 
moins une grande partie, appartenoient à des particuliers qui 
les avoient acquises apparemment de l’abbaye, par emplace- 
ment, et qui les louaient comme un autre bien. 

« Cette foire étoit, il y a quarante ans, très brillante parce 
qu’on y jouait aux dés publiquement dans les boutiques ; elle 
étoit un peu tombée depuis la défense de ce jeu, mais elle 
étoit toujours occupée et remplie. 

« Mercredi 17, à trois heures du matin, le feu a pris, dit-on, 
dans la loge du nommé Nicolet, bateleur, dans le jeu duquel 
on avoit tiré de l’artifice. Il faisoit froid et vent ; peu de 
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secours prompt à une pareille heure. Le feu ne trouvant de 
résistance que dans des planches et de vieux bois, a fait en 
peu de temps un progrès considérable. On a apporté tout le 
secours de la police ; guet, soldats aux gardes, moines, les 
magistrats, premier Président, procureur général, lieutenant 
de police et autres, les commissaires, tout y est venu et y a 
passé une partie de la nuit et le jour, mais il n’a pas été possi- 
ble de l’arrêter ; tout a été consumé, et ce grand emplace- 
ment de loges et de boutiques est une place entièrement 
vide. Le feu a été si violent que les gros murs des maisons de la 
rue du Petit Bourbon qui bordent, par derrière, la foire ont 
été calcinés et endommagés, quoiqu'il y eût un contre-mur 
entre deux, les flammes ont été même sur la voûte de Saint- 
Sulpice, au-dessus de la Chapelle de la Vierge, et ont fait 
effet sur les plombs. 

« Ce malheur est en quelque façon moins important, à 
cause du changement dans les spectacles de Paris. Il y avait, 
tous les ans, soit à la Foire Saint-Germain depuis le 3 février 
jusqu’au dimanche des Rameaux, soit à la Foire Saint-Lau- 
rent, depuis la fin de juillet jusqu’en septembre, un spectacle 
d’un opéra-comique qui y attiroit beaucoup de monde et qui 
était fort à la mode, ce qui attiroit toujours du monde dans 
ces foires. Comme cet opéra-comique faisait beaucoup de 
tort aux autres spectacles de Paris, surtout à la Comédie Ita- 
lienne, il n’y a point eu cette année d’opéra-comique à la 
Foire Saint-Germain, qui se tenoit dans une salle assez vieille 
qui avait son entrée dans le préau de cette foire, du côté de la 
rue des Boucheries, parce que, par un arrêt du Conseil, l’Opéra- 
Comique a été joint et uni à la Comédie Italienne pour toute 
l’année, ce qui ne composera plus qu’un même spectacle où, 
depuis le 3 février, il y a un grand concours de monde. Cette 
réunion a fait bien des difficultés au Conseil, non seulement 
pour les arrangements qu’il a fallu prendre avec l'Opéra pour 
permettre les chants et les danses mais parce que l’Opéra- 
Comique, dans les foires, dépendoit de la police et, par consé- 
quent, du Ministre du département de Paris ; et qu’au moyen 
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de cette réunion il devient sous la direction des premiers 
gentilshommes de la Chambre du Roi. On conçoit aisément 
que si cette réunion se soutient et dure du temps, cela auroit 
fait tomber absolument la Foire Saint-Germain, ainsi que la 
Foire Saint-Laurent qui appartient à MM. de Saint-Lazare 
dont les loges et boutiques n’auroient plus été louées. 

« Il n’y a donc pas d’apparence, après le malheur de cet 
incendie, qu’on prenne le parti de faire rebâtir la Foire de 
Saint-Germain et l’on ne sait pas s’il n’y aura pas quelque 
autre destination de ce grand emplacement, qui pourroit 
même être un objet plus avantageux à l’abbaye de Saint- 
Germain dans les circonstances présentes. » 


Si la création de l’Opéra-Comique, dont la lente formation 
vient d’être retracée, porte à son crédit la popularisation du 
théâtre en musique, il faut bien reconnaître à sa charge qu’elle 
a détourné de la tragédie lyrique française le goût du public 
en lui offrant en échange la facilité, qui l’attire toujours, la 
platitude et la sentimentalité vulgaire. 

Et si l’élégance et la finesse de style des grands maîtres du 
XVIIIe laissent encore des marques certaines dans les composi- 
tions d’un Philidor et d’un Monsigny, — et même, plus tard, 
d’un Dalayrac —, elles sont complètement absentes des 
médiocres productions des Grétry et des Méhul. 

De cette décadence, il faut rendre responsable pour la plus 
grande part, on va le voir, la sombre équipe des philosophes 
qui, s’appuyant sur la fausse compétence d’un Rousseau ou 
d’un Grimm, et attisant sous l’éternel poncif du retour à la 
nature une fausse querelle, jouent les mauvais bergers pour 
le troupeau du bon public français. 


CHapPiTRE XIII 


PHILOSOPHES CONTRE MUSICIENS 
LA QUERELLE DES BOUFFONS 


« Quelque temps avant qu’on donnât Le Devin de Village, 
écrit J.-J. Rousseau dans ses Confessions, il était arrivé à 
Paris des bouffons italiens, qu’on fit jouer sur le théâtre de 
l’Opéra sans prévoir l'effet qu'ils y allaient faire. Quoiqu'ils 
fussent détestables, et que l'orchestre, alors très ignorant, 
estropiât à plaisir les pièces qu’ils donnèrent, elles ne lais- 
sèrent pas de faire à l’opéra français un tort qu’il n’a jamais 
réparé. » 

Le succès étonnant des Bouffons à l'Opéra de Paris et l’en- 
gouement tumultueux du public pour ce nouveau genre, ren- 
forçant une offensive de l’allemand Grimm contre la musique 
française, rouvre en effet, une ère de polémique d’une ampleur 
peut-être unique dans l'Histoire des arts. 

Cette « Querelle des Bouffons », qui a donné lieu à des cen- 
taines de pamphlets et de libelles en prose et en vers, de lettres 
et d'articles, de couplets et de quatrains, a passionné l’opi- 
nion parisienne (1) et scindé en deux camps le monde des 
dilettantes. 

En fait, et comme toujours, l’opinion publique a été trou- 
blée par les faux prophètes ; elle s’est divisée sur un pseudo- 
problème. 

Ce double caractère de la Querelle a été si clairement dégagé 
par M. Pierre Lalo (2) qu’on ne peut mieux faire que de repro- 
duire ici ses propres termes. 


(1) Jusqu’à susciter des provocations en duels, comme celui qui opposa le 
castrat Caffarelli au poète Ballot de Savot, librettiste de Pygmalion, à la suite 
d’une altercation au sujet de Rameau au cours d’un dîner chez La Poupli- 
nière. 

(2) Pierre Lalo, De Rameau à Ravel, — Paris, 
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« C’est la seule fois, écrit M. Pierre Lalo, qu’une guerre de 
cette sorte ait été menée ouvertement et directement au mi- 
lieu d’une nation, contre l’art de cette nation elle-même. Les 
partisans de Gluck, les partisans de Wagner n’ont fait que 
combattre pour un grand homme et une grande œuvre ; les 
partisans des Bouffons ont expressément voulu, en France, 
anéantir la musique française et la remplacer par l'italienne. 

« Ce sont d’ailleurs des étrangers, Rousseau et Grimm, qui 
conduisent cette guerre chez nous ; c’est ce Genevois et cet 
Allemand qui se posent dans notre pays en ennemis de notre 
musique et en champions d’une musique étrangère, qui pré- 
tendent nous contraindre à sacrifier à cette intruse un art 
lentement formé, à travers les siècles, du meilleur de notre 
esprit et de notre sensibilité. S’ils avaient été seuls, ils n’au- 
raient point réussi à bouleverser les idées et les goûts du pu- 
blic. Mais, dès la première heure, ils ont eu pour allié et pour 
complice le parti qui faisait l’opinion en France : celui des 
philosophes et des encyclopédistes… 

«Cette coalition des hommes de l’Encyclopédie s'explique 
aisément. D’abord, malgré quelques dissentiments, Grimm 
et Rousseau étaient des leurs et ils faisaient profession de se 
soutenir entre eux. Mais ils avaient une raison beaucoup plus 
forte de célébrer la musique italienne : c'était sa médiocrité. 
Ici apparaît le second trait de la Querelle des Bouffons, c’est 
une querelle de la mauvaise musique contre la bonne... » 

La querelle de la musique italienne et de la musique fran- 
çaise n’est pas nouvelle. On a vu que, dans les premières années 
du siècle, l'Abbé Raguenet et Lecerf de la Viéville de Freneuse 
avaient rompu des lances pour et contre les Italiens, contre et 
pour la musique lulliste, chacun des partis s’opposant d’ail- 
leurs à l’autre sur un seul et même terrain : celui de la tragédie 
musicale. En définitive, l’affaire ne dépasse pas l’ampleur 
d’un combat singulier, au surplus fort courtois, bien que l’écho 
de cette polémique n'ait cessé de résonner dans la littérature 
esthétique pendant plusieurs lustres. 

Mais, cinquante ans plus tard, la chose se présente sous 
un tout autre jour. 
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Sous l'étiquette d’une « République des Lettres », les phi- 
losophes s’emploient à créer une secte organisée qui, d’année 
en année, prend plus d’ampleur et plus de force. Divisés par 
leurs divergences idéologiques comme par leurs rivalités per- 
sonnelles, ils savent s’unir dans une hostilité haineuse contre 
tout ce qui porte le moindre signe de tradition ; superficiels 
en toutes choses, ils s’arrogent le droit de juger — avec quelle 
sévérité — les mœurs, les lois et les arts. Fomentant intrigues 
sur intrigues, attisant l’esprit de révolte dans les académies, 
les sociétés littéraires et les salons, cette fameuse République 
soumet peu à peu à son obédience une partie de l’opinion, 
qui, comme l’a noté Necker, assoupie sous le règne de Louis 
XIV, s’est réveillée pendant la Régence. Pour saper la convic- 
tion et le courage de ses adversaires, tous les moyens que 
dictent la mauvaise foi et la haine sont mis en œuvre. Nous 
allons voir comment cette « République » s’en prend à la 
musique française. 

En 1748 débarque à Paris un jeune allemand de vingt-cinq 
ans, Frédéric-Melchior Grimm, natif de Ratisbonne, fils d’un 
pasteur luthérien, qu’un goût précoce pour les lettres — à 
dix-huit ans déjà il avait commis une tragédie en cinq actes —, 
développé par le philologue Ernesti, avait orienté vers la 
critique littéraire. 

C’est Paris qu’il choisit comme champ d'activité. Il y est 
d’abord lecteur chez le jeune prince héréditaire de Saxe- 
Gotha, « en attendant, dit Jean-Jacques Rousseau, qu’il 
trouvât quelque place ». Il devient peu après secrétaire du 
comte de Friesen, neveu du maréchal de Saxe. Rousseau le 
rencontre chez le baron de Thun, gouverneur du prince de 
Saxe-Gotha. Ils font de la musique ensemble — Grimm joue 
du clavecin — et Jean-Jacques le fait connaître à Diderot, 
au baron d’Holbach (1) et à Mme d’Epinay. Grimm noue 


(1) Philosophe matérialiste et amateur de sciences, Paul Thiry, baron 
d'Holbach, allemand naturalisé, est né à Heidelberg en 1723 et meurt à 
Paris le 21 janvier 1789. « Ce dit baron, écrit Rousseau, était un fils de par- 
venu, qui jouissait d’une assez grande fortune, dont il usait noblement, rece- 
vant chez lui des gens de lettres et de mérite, et, par son savoir et ses lumières, 
tenait bien sa place au milieu d’eux. » 
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encore des relations avec Marmontel et d’Alembert. Bientôt, 
il collabore au Mercure de France. 

Or, le 14 janvier 1732, l’Opéra reprend l’Omphale de Des- 
touches qui n’avait pas été jouée depuis 1701 ; c’est l’occasion 
que saisit Grimm pour se manifester comme critique musical 
et répandre dans une lettre rendue publique son opinion sur 
le répertoire de l’Opéra français. 

La « Lettre sur Omphale » débute par une curieuse précau- 
tion oratoire : « Je ne veux point renouveler ici les parallèles 
usés de la musique européenne et de la musique française, 
car comme tous les juges sont parties, c’est un procès qui ne 
finira jamais... » 

Puis, pour se donner une apparence d’impartialité, l’auteur 
commence par rendre un hommage réservé à la musique fran- 
çaise : 

« La musique française est très bien adaptée au génie de la 
langue ; et l’Opéra français fait aussi genre à part, dont la 
nation a raison d’être jalouse ; car tout ce qui est véritable- 
ment genre ne saurait être conservé avec trop de soin. » 

Mais il lance aussitôt une violente diatribe contre 
Omphale : 

«.. il n’y faut point chercher de savoir, ni de richesse, ni 
d'harmonie. Selon moi, ce chant est d’un bout à l’autre de 
mauvais goût et rempli de contresens, triste, sans aucune 
expression et toujours au-dessus de son sujet, ce qui est le pire 
de tous les vices ; sans compter que la basse continue, tou- 
jours errante au hasard, parcourant avec incertitude le cla- 
vier sans savoir où s’arrêter, ne rencontre à la fin la domi- 
nante que pour finir, presque toujours à contresens, sur une 
cadence parfaite. » 

Cette tirade inepte donne déjà à prévoir ce que sera la 
Querelle des Bouffons : une dispute d’amateurs, bien peu 
éclairés sur ce dont ils parlent, et qui ne sortiront des appré- 
ciations subjectives que pour proférer, sur le plan technique, 
d'énormes sottises. Les vrais musiciens se tiendront soigneuse- 
ment à l’écart de cette polémique. 

Étendant le débat, Grimm se livre ensuite à une comparai- 


LA QUERELLEÏDES BOUFFONS 219 


son entre les récitatifs français et italiens où éclate le parti 
pris : 

« Le caractère du récitatif italien est si sublime, qu’il assure 
lui seul à cette musique une supériorité de laquelle aucun autre 
n’approche — je n’imagine rien au-dessus de sa vérité. 
Également capable de toutes les expressions et de tous les 
caractères, il déclame et marche avec pompe et majesté dans 
la tragédie. Il parle avec feu et rapidité le langage de toutes 
les passions, et, avec le même bonheur il fait parler la joie, 
le sentiment, l’enjouement, la plaisanterie et la bouffonnerie. 

« Le récitatif français, au contraire, est, par son genre, tris- 
te, lent, monotone, susceptible pourtant de grandes beautés. 
L’éloge que je viens de faire du récitatif italien ne paraîtra 
étranger qu’à ceux qui sans principe et sans réflexion, sont 
accoutumés à répéter ce qu’ils ont entendu dire à d’autres. » 

En conclusion, et tout en gardant certains ménagements 
à l’égard de Lully et de Rameau, Grimm déclare le répertoire 
de l’Opéra français suranné et dénué d'intérêt : 

« Dans dix ans d'ici le magasin de l'Opéra se débarrassera 
de prétendus trésors, et il ne sera pas plus pauvre pour cela. 
Atys (1), Armide (1), Hippolyte et Aricie (2) seront à la tête 
de la tragédie, l’Europe galante (3) et les Fêtes de l’'Hymen et 
de l'Amour (2) à la tête du ballet ; Issé (4) sera le modèle des 
pastorales, et je crains fort que Platée (2) ne reste sans rivale 
comme elle a été sans modèle... » 

Toute cette critique demeure somme toute assez bénigne 
et très confuse. 

Ce n’est qu’avec son second pamphlet, « Le Petit Prophète 
de Boemischbroda », que, sans doute sous l’influence de Dide- 
rot, Grimm deviendra agressif et d’une violence grossière. 

Mais déjà, sa « Lettre sur Omphale » a agité l’opinion, et 
la direction de l’Opéra exploite son retentissement en faisant 
représenter des opere-buffe italiens sur la scène même où se 
donnent les grands opéras français ; sans doute faut-il voir 
là l’origine de l’erreur de principe qui demeurera à la base de 


(1) De Lulli ; (2) de Rameau ; (3) de Campra ; (4) de Destouches, 
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la Querelle : toute la polémique s’exerce sur la compa- 
raison de deux genres non comparables : l’opera-buffa 
italien du type de La Serva Padrona, et la tragédie lyrique 
française. 

Les spectacles italiens de l’Opéra ont tout de suite, malgré 
des conditions d’exécution médiocres, un succès considéra- 
ble ; les partis se forment, pour et contre, les esprits s’échauf- 
fent, les imaginations se montent et les écrits fusent de tous 
côtés. 

« Tout Paris, écrit Rousseau dans ses Confessions, se 
divise en deux partis plus échauffés que s’il se fût agi d’une 
affaire d’État ou de religion. L’un, plus puissant, plus nom- 
breux, composé des grands, des riches, des femmes, soutenait 
la musique française ; l’autre, plus vif, plus fier, plus enthou- 
siaste, était composé des vrais connaisseurs, des gens à talens, 
des hommes de génie. Son petit peloton se rassemblait à 
l'Opéra, sous la loge de la Reine. L’autre parti remplissait 
tout le reste du parterre et de la salle ; mais son foyer princi- 
pal était sous la loge du Roi. Voilà d’où vinrent ces noms de 
partis célèbres dans ce temps-là, de “ Coin du Roi ” et de “ Coin 
de la Reine ”. » 

Il convient, bien entendu, de n’accorder aucune créance 
aux appréciations de Rousseau sur la valeur respective des 
fidèles de chacun des partis. Son incompétence et son asser- 
vissement a priori au clan des Bouffons ne lui permettaient 
pas d’en juger autrement. 

Les « affaires d’État et de religion » que les beaux esprits 
négligent en faveur de la fameuse Querelle ne sont pourtant 
pas sans gravité. Au dehors, de lointains conflits éclatent, 
prémices de la terrible guerre de Sept Ans ; en Amérique, 
les hostilités commencent sur le lac Érié et aux « fourches » 
de l’Ohio ; aux Indes, la capitulation de Law de Lauriston 
à Sriringam provoque la défaveur de Dupleix, puis son injuste 
disgrâce. À l’intérieur, l'empire de la marquise de Pompadour 
sur le Roi fait gronder les masses ; la querelle des Jansénistes 
et l’affaire des billets de confession tourmentent les con- 
sciences, mettent en opposition les Parlements et le pouvoir 
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royal. Et cependant, c’est la Querelle des Bouffons qui pas- 
sionne philosophes et gens de lettres ! 

Elle s’envenime dès la publication en 1753 du « Petit 
Prophète de Boemischbroda » que Grimm a vraisemblable- 
ment écrit en collaboration avec Diderot. L’auteur imagine 
qu’un étudiant en philosophie, natif de Boemischbroda en 
Bohême, fils d’un luthier de Prague, est inspiré soudain, dans 
sa mansarde glacée où il compose des danses pour le prochain 
Carnaval, par un esprit surnaturel. Tandis qu’une lumière 
l’éblouit, une voix lui annonce qu’il a été choisi comme Pro- 
phète pour dire de dures vérités à un peuple lointain. Trans- 
porté miraculeusement dans la salle de l’Opéra de Paris, il 
n’y voit et n’y entend, évidemment, que des choses pitoyables : 
musique, drame, chef-d’orchestre, interprètes et public, 
tout n’est que ridicule ou ennui. Alors la voix surnaturelle 
dicte sa prophétie. et le petit esthète de Ratisbonne s’en 
donne à cœur joie de flétrir et d’insulter par son truchement 
la France, l'esprit français et la musique française. 

« O Ville qui t’appelle Grande, parce que tu es immense ; 
et la Glorieuse parce que je t’ai couverte de mes ailes, écoute- 
moi car je vais parler... 

« Et toi, théâtre frivole et superbe, qui t’es arrogé le titre 
d’Académie de Musique lorsque tu n’en es pas une et encore 
que je ne te l’aie pas permis : écoute-moi car je vais parler. 

« O peuple frivole et volage ! O peuple enclin à la fiction 
et livré à la démence de ton orgueil et de ta vanité ! 

« Viens que je compte avec toi, moi qui, si je veux, peux te 
compter pour rien ; viens que je te confonde à tes yeux et que 
j'écrive la lâcheté de ma main sur ton front si altier, dans 
toutes les langues de l’Europe. 

« Tu croupissais dans la fange de l'ignorance et de la barba- 
rie ; tu tâtonnais dans les ténèbres de la superstition et de la 
stupidité, tes philosophes manquaient de sens et tes profes- 
seurs étaient des idiots... 


« Et quand je pouvais laisser les arts et les lettres dans leur 
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patrie, car je les y avais fait renaître, je ne l’ai pourtant pas 
fait. Et je leur ai dit : Sortez de l’Italie et passez chez mon 
peuple que je me suis élu dans la plénitude de ma bonté ; 
et dans le pays que je compte d’habiter dorénavant et à qui 
j'ai dit dans ma clémence : tu seras la patrie de tous les talents. 

« Et de même que j'avais tiré les autres arts de l’Italie pour 
te les donner tous, je voulus aussi porter dans ton sein la 
musique et l’adapter moi-même au génie de ta langue. 

« Et je voulus créer tes musiciens et les former et leur 
apprendre à faire de la musique selon mon oreille et selon 
mon cœur. 

« Et tu as méprisé mes grâces parce que je les répandais 
sur toi en abondance. 

« Et tu t’es formé dans ton endurcissement un Opéra qui 
m'ennuie depuis quatre-vingts ans et qui fait la risée de 
l’Europe jusqu’à ce jour. 

« Et tu t’es choisi le Florentin pour ton idéal, sans me con- 
sulter et encore que je ne l’eusse pas envoyé. 

« Et tu t'es écrié das la stupidité de ton ignorance : Ah ! 
voici le créateur du chant ! Ah ! le voici ! 

« Et parce que, dans la pauvreté de ses idées, il a fait 
comme il a pu, tu l’appelles créateur jusqu’à ce jour, lorsqu'il 
n’a rien créé et que les Allemands fatiguent mes oreilles et me 
rompent la tête, depuis 200 ans, dans leurs églises et dans leurs 
vêpres, par un chant que tu appelles ton récitatif à toi, 
quand il est à eux (encore qu’ils ne s’en vantent pas parce 
qu'ils le trouvent mauvais) et que, dans l’imbécillité de tes 
idées, tu le crois inventé par le Florentin, que tu appelles 
M. de Lully jusqu’à ce jour. » 

Le ton a bien changé depuis la « Lettre sur Omphale » ; 
la grossièreté du terme n’a d’égale que l’incohérence des 
attaques. Que diable vient faire ici le chant d'église des Alle- 

mands, et, somme toute, de quoi s'agit-il ? 

Plus loin, Grimm se fait le champion du Ramisme, mais 
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dans la mesure seulement où Rameau serait un précurseur 
tendant à bouleverser les principes traditionnels de la tra- 
gédie lulliste (1). 

« Et j'ai entrepris de te dégoûter de la monotonie du Flo- 
rentin et de l’insipidité de ceux qui l’ont suivi pendant plus 
de quarante ans. 

« Et j'ai formé un homme exprès et j’ai organisé sa tête, 
et je l’ai animé, et je lui ai dit : Aie du génie, et il en a eu. 

« Et quand il fut temps, je l’envoyai et je lui dis : empare- 
toi de la scène qu’ils ont appelée Académie de Musique, encore 
que ce n’en soit pas une, et purge-la de toute cette mauvaise 
musique qu’ils ont fait faire par des gens que je n’ai jamais 
avoués, à commencer du Florentin qu’ils appellent Grand 
jusqu’au petit Mouret qu’ils appellent gai et gentil. 

« Et tu les étonneras par le feu et la force de l’harmonie 
que j’ai mise dans ta tête et par l’abondance des idées dont je 
l’ai pourvue. 

« Et ils appelleront baroque ce qui est harmonieux comme 
ils appellent simple ce qui est plat. Et quand ils t’auront appelé 
barbare pendant quinze ans, ils ne pourront plus se passer de 
ta musique, car elle aura ouvert leur oreille. 

« Et tu auras préparé les voies que j’ai imaginées, pour 
donner une musique à ce peuple qui n’est pas digne de mes 
bienfaits ; car tu es mon serviteur. 

« Et je ne me suis pas lassé de te combler de mes faveurs 
et je t’ai envoyé ma servante Fel (2) … Et je lui ai dit. 
Je t’envoie sur ce théâtre qu’ils appellent Académie de Mu- 
sique lorsque ce n’en est pas une. Et tu apprendras à ce peu- 
ple à chanter, car ils ne savent ce que c’est et tu ne crieras 
pas et tu ne traîneras pas tes sons pesamment. » 

Suit une satire violente de l’Opéra de Paris, où l’on appelle 
chant ce qui est cri, où l’on applaudit les ports de voix, où 
l’on ne sait distinguer le faux d’avec le juste. On retrouvera 


(1) Ce dont Rameau s’est toujours défendu (voir p. 64). 
(2) On a vu que l’engouement de Grimm pour M1ie Fel n’était pas d’un carac- 
tère purement musical (p. 93). 
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cette chanson sous la plume de Jean-Jacques Rousseau, 
notamment dans la « Lettre d’un Symphoniste de l’Académie 
Royale de Musique à ses camarades de l’orchestre » publiée 
peu après le « Petit Prophète », et surtout plus tard, dans la 
Nouvelle Héloise. 

Enfin, l'Esprit qui inspire le Petit Prophète s’acharne sur 
le répertoire, et le Génie de Ratisbonne se propose de réfor- 
mer le goût musical français... d’après le modèle italien, évi- 
demment. 

« Et tu as forcé mon Serviteur Jéliote et ma Servante Fel 
à t’ennuyer par de mauvais rôles que tu leur as fait jouer 
sans fin, et que tu appelles beaux parce qu’ils sont vieux ; 
et parce qu’ils les ont bien chantés, tu as crié : Oh ! qu’ils 
sont beaux. 

« O peuple einbronillé dans l'ivresse de tes égarements, ô 
peuple de dur entendement, écoute ma voix qui te parle pour 
la dernière fois, et sois sensible à la constance de mes aver- 
tissements. 

« Ote-moi l’ennui de ton opéra qui m’empêche de m’y trou- 
ver... 

« Délivre-moi du genre puéril que tu appelles merveilleux, 
lorsqu'il n’est merveilleux que pour toi et tes enfants... 

« Et je te ferai un opéra selon mon cœur et selon mes 
désirs, et je l’appellerai l’Académie de Musique, parce que 
c’en sera une. 

« Et je chasserai de ton théâtre et les démons, et les ombres, 
et les fées, et les génies, et tous les monstres dont les poètes 
l’ont infecté... 

« Et je consacrerai ton opéra comme celui des Italiens, aux 
grands tableaux et aux passions et à l’expression de tous les 
caractères, depuis le pathétique jusqu’au comique. 

« Et tu ne t’amuseras plus à faire des éclairs et des tonner- 
res et des orages, car je t’apprendrai à faire parler les Mérope, 
les Andromaque et les Didon. 

« Et je serai avec tes poètes et avec tes musiciens ; et j’ap- 
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prendrai à tes poètes à faire les paroles et à tes musiciens à 
faire de la musique. 

« Et ainsi que tes musiciens ont fait des notes jusqu’à ce 
jour, de même ils feront de la musique qui en soit une, et je 
mettrai du génie dans leurs partitions et du goût dans leurs 
accompagnements... » 

« Et je leur apprendrai à être simples sans être plats, et 
ils n’appelleront plus le beau simple ce qui est monotone. Et 
je créerai son récitatif, et je leur apprendrai à faire de la 
musique qui ait un caractère et un mouvement exact et mar- 
qué, et qui ne soit pas vide d’expression. » 

Mais voici le plus beau : Jean-Jacques offert en exemple 
aux musiciens et son Devin du Village comme modèle du théä- 
tre lyrique : « … j’assignerai ses bornes et son caractère dis- 
tinctif à chaque genre, à commencer de la tragédie jusqu’à 
l’intermède. 

« Et comme j'en ai fait exécuter un par mon serviteur 
Jéliote et par ma servante Fel, qui t’a fait grand plaisir, parce 
que je l’ai fait faire selon mes désirs, par un homme dont je 
fais ce qu’il me plait, encore qu’il regimbe contre moi ; car je 
le gouverne malgré qu’il en ait, et j’ai nommé son intermède 
«Le Devin du Village ». 

Nous voici fixés : l’Esprit (de Ratisbonne) qui parle par la 
bouche du Petit Prophète est aussi la muse de Jean-Jacques 
Rousseau ! Cela donne la mesure de toute la « prophétie ». 
Il est étrange de penser qu’un aussi pauvre pamphlet aït pu 
mettre le feu à l’opinion publique. 


Jean-Jacques Rousseau ! Ce nom prestigieux de l'esprit 
philosophique au xvirie siècle, le voici mêlé intimement et 
fâcheusement à la vie musicale en France, et même, hélas ! 
à la musique française de son temps. 

Connaître le Jean-Jacques Rousseau musicien, c’est à coup 
sûr voir s’effondrer le piédestal sur lequel l’ont hissé certains 
de ses contemporains et la plupart des intellectuels des deux 
siècles suivants. 
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Certes, le développement des connaissances humaines avait 
déjà atteint à cette époque un degré tel que l’universalité, 
même d’un esprit exceptionnel, n’était plus concevable. Mais 
lorsqu'un soi-disant grand homme montre dans une branche 
culturelle pour laquelle il se prétend compétent, une insuf- 
fisance aussi nette jointe à un sectarisme aussi mesquin que 
l’a fait Rousseau dans le domaine de la musique, on est en 
droit de se demander si la gloire dont les philosophes et les 
pédagogues l’ont auréolé n’est pas le fruit d’un engouement 
injustifié, voire d’une véritable aberration. 

Jean-Jacques s’est institué lui-même théoricien de la 
musique, compositeur et critique musical. Il a fait illusion sur 
les ignorants et égaré une partie de l’opinion. En fait, il 
n’était qu’un mauvais amateur sans connaissances techniques 
et sans le moindre talent ; et cependant il déniait aux vrais 
musiciens toute compétence pour traiter des questions musi- 
cales que lui-même, en tant que philosophe, s’arrogeait le 
droit de trancher infailliblement. 

Lorsqu'il arrive à Paris à la fin de 1741, Rousseau ne pos- 
sède qu’une science harmonique rudimentaire ; sa formation 
est, de son propre aveu, celle d’un mauvais amateur. Il ne 
devait d’ailleurs pas la perfectionner beaucoup : n'’écrit-il 
pas lui-même en 1767 dans sa lettre au Docteur Burney 
« sur l’Alceste Italien » à propos de l’opéra de Gluck : 


« Il faut entrer dans les détails ; c’est une grande fatigue pour moi 
de suivre des partitions un peu chargées. » 


Avant son arrivée à Paris, il s’est essayé déjà à écrire des 
motets (1), des cantates, des airs, des danses. Il s’est même 
attaqué à l’opéra ; à Chambéry, il compose un opéra- 
tragédie, Iphix et Anaxarète, qu’il a eu le bon sens, avoue- 
t-il, de jeter au feu ; à Lyon, il en commence un autre auquel 
il donne le même sort. 

Muni d’introductions auprès de personnalités parisiennes, 
en dépit de sa balourdise, il s’infiltre un peu partout. Par 

(1) Selon M. Godefroy-Demombynes, les quatre motets que l’on possède de 


Rousseau portent fortement la marque du style d’Esprit Blanchard qu’il a 
connu à Besançon en 1733. 
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M. de Boze, Secrétaire de l’Académie des Inscriptions, il 
entre en relations avec le physicien Réaumur et, par son inter- 
médiaire, présente à l’Académie des Sciences un mémoire 
sur son nouveau système de notation musicale. 

Ce système consiste à désigner chaque degré de la gamme 
par le chiffre correspondant ; par des moyens appropriés, 
on repère les différentes octaves, la tonalité, le rythme, etc. 
Il est inutile d’insister sur la puérilité du système auquel 
l’Académie, selon Rousseau lui-même, n’accorde qu’ « un 
certificat plein de beaux complimens à travers lesquels on 
démêlait, pour le fond, qu’elle ne jugeait mon système ni 
neuf ni utile ». 

Malgré cette fin de non recevoir, malgré les objections de 
Rameau dont la solidité le frappe sans l’ébranler, Jean-Jacques 
passe plusieurs mois à refondre son mémoire en un ouvrage 
à publier, grâce auquel il pense provoquer une révolution dans 
la musique, et par là atteindre « à une célébrité qui, dans les 
beaux arts, se joint toujours à Paris avec la fortune ». 

Mais cet ouvrage ne lui rapporte ni la célébrité attendue, ni 
la moindre recette. À la recherche d’un emploi de ses inuti- 
lisables talents, Rousseau s’efforce d’étendre ses relations ; 
il fréquente Marivaux, Fontenelle, Diderot, Philidor (grâce 
à qui il espère devenir champion aux échecs), Buffon, Voltaire. 

Son ambition est folle, mais sa vocation imprécise. Il 
l'avoue cyniquement : « Quiconque prime en quelque chose 
est toujours sûr d’être recherché. Primons donc, n’importe 
en quoi, je serai recherché, les occasions se présenteront et 
mon mérite fera le reste. » 

Hélas ! en dépit de cette puérile assurance, il n’est pas « re- 
cherché », et les occasions ne se présentent pas. 

Et voici que son oisiveté forcée le ramène à la musique. Il 
écrit en 1743 une « Dissertation sur la musique moderne ». 
Puis un soir à l'Opéra, il entend un opéra de Royer, dont il a 
oublié le titre (1). 

« Malgré ma prévention pour le talent des autres qui m’a 


(1) I s’agit vraisemblablement du Pouvoir de l’ Amour. 
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toujours fait défier des miens (sic), je ne pouvais, écrit-il, 
m'empêcher de trouver cette musique faible, sans chaleur, 
sans invention. J’osais quelquefois me dire : Il me semble que 
je ferais mieux que cela ! » 

T1 lui vient alors l’idée d’écrire à lui seul un opéra, livret 
et musique. Ce sera un « ballet héroïque » intitulé Les Muses 
Galantes. 

Il ne connaît alors que la musique française ; mais un séjour 
en Italie (il est nanti d’un emploi à l’ambassade de France à 
Venise) transforme son opinion : la musique italienne, nou- 
velle pour lui, le séduit et en fera un ennemi intransigeant 
de l’École française ; « j'avais apporté de Paris le préjugé 
qu’on a dans ce pays-là contre la musique italienne ; mais 
j'avais aussi reçu de la nature cette sensibilité de tact contre 
laquelle les préjugés ne tiennent pas. J’eus bientôt pour cette 
musique la passion qu’elle inspire à ceux qui sont faits pour en 
juger. » 

Son engouement pour la musique italienne quelle qu’elle 
soit est total ; il s’enthousiasme pour les barcarolles, pour les 
motets chantés à vêpres par les écoles de jeunes filles, s’en- 
flamme sans les voir pour ces jeunes chanteuses. La révélation 
qu’il a de l’opéra italien se produit dans des conditions cu- 
rieuses : un jour au théâtre de Saint-Chrysostome il s’endort 
si profondément que « les airs bruyans et brillans » ne le 
réveillent point. 

« Mais qui pourrait exprimer la sensation délicieuse que me 
firent la douce harmonie et les chants angéliques de celui qui 
me réveilla ? Quel réveil, quel ravissement, quelle extase 
quand j’ouvris au même instant les oreilles et les yeux ! Ma 
première idée fut de me croire au paradis. » 

Profitant de son séjour à Venise pour pénétrer plus avant 
dans l'étude de la musique italienne, Rousseau loue un cla- 
vecin et engage une fois par semaine quelques « symphonistes » 
avec lesquels il joue les morceaux qui lui ont plu à l'Opéra. 

Mais il est ramené invinciblement à sa propre production 
et fait essayer quelques « symphonies » des Muses Galantes. 
Il fait tant et si bien que le maître de ballet de Saint-Jean- 
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Chrysostome lui en demande deux, et notre Genevois se 
réjouit fort d’entendre son œuvre jouée par un excellent or- 
chestre, et de la voir danser par « une petite Bettina, jolie et 
surtout aimable fille». (Ainsi ses délectations musicales sont 
toujours mêlées, comme il l’avoue lui-même, d’impressions 
qui ne sont « pas du bon costume », mais dont il doute qu’au- 
cun cœur d'homme soit jamais à l’abri.) 

Ce premier succès d’auteur le pousse à reprendre la compo- 
sition de son opéra. De retour à Paris, où sa récente liaison 
avec Thérèse Le Vasseur le condamne à une vie retirée, il se 
remet à la tâche et achève son ouvrage, paroles et musique, 
en moins de trois mois. « Il restait seulement, conte-t-il dans 
ses Confessions, quelques accompagnemens et remplissages 
à faire. Ce travail de manœuvre m’ennuyait fort, je proposai 
à Philidor de s’en charger, en lui donnant part au bénéfice. 
Il vint deux fois et fit quelques remplissages dans l’acte d’Ovi- 
de, mais il ne put se captiver à ce travail assidu pour un profit 
éloigné et même incertain. Il ne revint plus et j’achevai ma 
besogne moi-même. » 

Ainsi, Rousseau se reconnaissant lui-même incapable d’har- 
moniser sa composition, a l’audace de s’adresser à un compo- 
siteur en renom pour effectuer anonymement ce travail. 
Il pousse l’odieux jusqu’à vouloir tromper ses lecteurs en 
rabaissant cette intervention au niveau d’une besogne de 
manœuvre. En fait, il s’agissait pour Philidor de suppléer, 
sans paraître, à l'insuffisance des connaissances musicales 
de Rousseau. Îl ne s’y trompe point et après un ou deux gestes 
de complaisance, se retire prudemment de cette affaire. 

Pour tirer parti de ses Muses Galantes, Rousseau cherche 
de nouvelles relations à Paris ; il se fait introduire chez La 
Pouplinière par son ami Gauffecourt. Mais la position est déjà 
prise par un musicien d’une autre envergure, Rameau, qui 
selon l’expression de Jean-Jacques « faisait la pluie et le 
beau temps dans cette maison ». Rameau refuse de lire la 
partition, mais La Pouplinière accepte d’organiser une exécu- 
tion partielle chez lui. L’attitude de Rameau au cours de 
cette audition est rapportée par Rousseau dans ses « Confes- 
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sions » ; cette relation, sans doute exagérée paraît néanmoins 
vraisemblable d’après ce que l’on sait du caractère entier du 
grand musicien : 

« Rameau commença, dès l’ouverture, à faire entendre, par 
ses éloges outrés, qu’elle ne pouvait être de moi. Il ne laissa 
passer aucun morceau sans donner des signes d’impatience ; 
mais, à un air de haute-contre, dont le chant étoit mâle et 
sonore et l’accompagnement très brillant il ne put se contenir ; 
il m’apostropha avec une brutalité qui scandalisa tout le 
monde, soutenant qu’une partie de ce qu’il venoit d’entendre 
étoit d’un homme consommé dans l’art et le reste d’un igno- 
rant qui ne savait même pas la musique. » 

Évidemment, Rameau a démêlé aisément la part qui reve- 
nait à Philidor et celle qui était l’œuvre du seul Rousseau. 
Mais le Genevois dans son incroyable fatuité explique autre- 
ment l'inégalité de son ouvrage : 

«ILest vrai que mon travail, inégal et sans règle, était tan- 
tôt sublime et tantôt très plat, comme doit l'être celui de 
quiconque ne s’élève que par quelques élans de génie, et que 
la science ne soutient point. Rameau prétendit ne voir en moi 
qu'un petit pillard sans talent et sans goût. » 

C’est dans ce moment que Mne de la Pouplinière vient de 
prendre pour amant le duc de Richelieu dont la compétence 
musicale est mince. Ne s’avise-t-il pas de s’enthousiasmer pour 
Les Muses Galantes ? Il en fait donner une exécution aux 
frais du Roi, à grand orchestre, sous la direction de Fran- 
cœur. L’audition de cette œuvre, si l’on en croit Jean-Jacques 
enchante le duc : « Monsieur Rousseau, me dit-il, voilà de 
l'harmonie qui transporte. Je n’ai jamais rien entendu de 
plus beau : je veux faire donner cet ouvrage à Versailles. 
Madame de La Poplinière, qui était là, ne dit pas un mot. 
Rameau, quoique invité, n’y avait pas voulu venir. Le lende- 
main, Madame de la Poplinière, me fit à sa toilette un accueil 
fort dur, affecta de rabaisser ma pièce, et me dit que, quoique 
un peu de clinquant eut d’abord ébloui M. de Richelieu, il en 
était bien revenu, et qu’elle ne me conseillait pas de compter 
sur mon opéra. » 
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Ainsi, la sagesse ct la compétence de Thérèse de La Pou- 
plinière met un frein à l'engouement inconsidéré du duc pour 
la pauvre musique de Rousseau. Ce n’est que plus tard, on le 
verra, que grâce aux bons offices de Dupin de Francueil, 
Les Muses Galantes pourront être mises en répétition à 
l'Opéra. mais elles ne furent jamais représentées en 
public. 

L’incompétence de Richelieu en matière musicale devait 
avoir bien d’autres conséquences. Elle l’amène à charger Rous- 
seau de remanier à lui seul, musique et texte d’un opéra de 
Rameau et Voltaire ! Il s’agit de transformer La Princesse de 
Navarre, en vue d’une exécution au théâtre des Grandes 
Écuries au cours de l’hiver de 1745, sous le nom nouveau des 
Fêtes de Ramire. Rameau et Voltaire, occupés à ce moment à 
écrire Le Temple de la Gloire, ne peuvent se voir confier cette 
adaptation. Et le duc de Richelieu ne trouve pas mieux que le 
philosophe genevois pour assumer cette tâche ! Rousseau tout 
gonflé qu’il est du génie qu’il s’attribue, n’en est cependant 
pas peu fier. Il estime bon, avant de se mettre à l’œuvre, de 
prendre contact avec Voltaire, lequel lui répond très cour- 
toisement parce qu’il le croit en grande faveur auprès de 
Richelieu ; par contre, Jean-Jacques se croit, dit-il, « dis- 
pensé de tous égards pour Rameau, qui ne cherchait qu’à me 
nuire ». Les termes dans lesquels il relate l'exécution de sa 
mission sont encore un témoignage étonnant de la fatuité 
ingénue de ce personnage. 

« Outre que j’eus à faire plusieurs morceaux d’appareil, et 
entre autre l’ouverture, tout le récitatif dont j'étais chargé se 
trouva d’une difficulté extrême, en ce qu’il fallait lier, souvent 
en peu de vers et par des modulations très rapides, des sym- 
phonies et des chœurs dans des tons fort éloignés ; car, pour 
que Rameau ne m’accusât pas d’avoir défiguré ses airs, je 
n’en voulais changer ni transposer aucun. Je réussis à ce réci- 
tatif. Il était bien accentué, plein d’énergie, et surtout excel- 
lement modulé. L'idée des deux hommes supérieurs auxquels 
on daignaïit m’associer m'avait élevé le génie, et je puis dire 
que dans ce travail ingrat et sans gloire, dont le public ne 
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pouvait pas même être informé, je me tins presque toujours 
à côté de mes modèles. » 

Mais Thérèse de La Pouplinière veille. Tandis que Voltaire 
et Rameau s’abstiennent d'assister à la répétition de leur 
œuvre massacrée, elle est là, et contrebat l’incompétence de 
Richelieu. « Durant toute la répétition, écrit Rousseau, 
tout ce qui était de moi fut successivement improuvé par 
Madame de la Poplinière, et justifié par M. de Richelieu. 
Mais enfin j'avais affaire à forte partie, et il me fut signifié 
qu’il y avait à refaire à mon travail plusieurs choses sur les- 
quelles il fallait consulter M. Rameau. Navré d’une conclusion 
pareille, au lieu des éloges que j'attendais, et qui certainement 
m'étaient dus, je rentrai chez moi la mort dans le cœur. J’y 
tombai malade, épuisé de fatigue dévoré de chagrin, et de six 
semaines je ne fus en état de sortir ». 

Mne de La Pouplinière, « la forte partie », charge Rameau 
des changements demandés ; celui-ci prie Rousseau de 
substituer à l’ouverture qu’il venait d’écrire celle de son 
« grand opéra » (Les Muses Galantes). Rousseau sent « le 
croc-en-jambe » et le refuse. On laisse donc, faute de temps, 
l’ouverture écrite par Rousseau. 

« Elle était à l'italienne, écrit-il, et d’un style très nou- 
veau pour lors en France. Cependant elle fut très goûtée, 
et j’appris.. que les amateurs avaient été très contents de 
mon ouvrage, et que le public ne l’avait pas distingué de 
celui de Rameau. Mais celui-ci, de concert avec Mne de la 
Poplinière, prit des mesures pour qu’on ne sût même pas que 
j'y avais travaillé. Sur les livres qu’on distribue aux specta- 
teurs, et où les auteurs sont toujours nommés, il n’y eut de 
nommé que Voltaire, et Rameau aima mieux que son nom 
fût supprimé que d’y voir associé le mien. » 

Finalement, on oublie, — Richelieu s’étant absenté un 
temps pour préparer à Dunkerque un débarquement en Écos- 
se — d’honorer Rousseau pour ce si beau travail. Il ne man- 
que pas d’en rendre responsable Thérèse de La Pouplinière. 

« Il m’a cependant toujours paru que M. de Richelieu avait 
naturellement de l’inclination pour moi et pensait avanta- 
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geusement de mes talens. Mais mon malheur et Mme de La 
Poplinière empêchèrent tout l’effet de ma bonne volonté. » 

On a vu que Rousseau s’explique l’animosité de Mme de La 
Pouplinière par l'intervention de l’Abbé Hubert contre son 
mariage. C’est Gauffecourt, l’ami de Rousseau, qui lui a sug- 
géré cette explication, en tentant de le détourner de la maison 
des mécènes : « Quoique La Poplinière, ajoute-t-il, ait de 
l'amitié pour vous, et que je le sache, ne comptez pas sur 
son appui. Il est amoureux de sa femme ; elle vous haït : 
elle est méchante, elle est adroiïte ; vous ne ferez rien dans 
cette maison. Je me le tins pour dit. » 

Rousseau, en écrivant cette dernière phrase dans ses 
Confessions, a quelque peu perdu la mémoire, car il n’a pas 
cessé pour autant ses intrigues à l’hôtel de la rue de Riche- 
lieu. Le philosophe genevois, comprenant cependant qu’il ne 
pourra guère se pousser auprès de La Pouplinière, que Riche- 
lieu l’oublie, cherche d’autres appuis, notamment auprès de 
Dupin de Francueil. Contre un travail de secrétariat, il négo- 
cie une intervention à l'Opéra pour faire jouer ses Muses 
Galantes sur cette scène ; Francueil, usant de son crédit, 
parvient effectivement à faire répéter l’opéra, mais dès la 
première répétition d'ensemble, Jean-Jacques a conscience 
de la pauvreté de son ouvrage ; il le retire. Du moins il le 
prétend, mais il semble bien qu’en fait il ait été refusé. 

« Francueil, écrit-il, m’avoit bien promis de le faire répéter, 
mais non pas de le faire recevoir. Il me tint exactement pa- 
role. » Cet échec ne fait pas renoncer Rousseau à écrire de 
la musique ni ne le fait douter de son talent. 

Passant l’automne de 1747 au château de Chenonceaux, 
qui est la propriété du fermier général Dupin, il apporte sa 
contribution aux divertissements. &« On s’amusa beaucoup 
dans ce beau lieu, écrit-il.. on y fit beaucoup de musique. J’y 
composai plusieurs trios à chanter, pleins d’une assez forte har- 
monie…. » 

C’est alors que Diderot qui vient d’entreprendre la publi- 
cation de l’Encyclopédie avec d’Alembert, fait faire à Rous- 
seau la connaissance de ce dernier, et lui propose la « partie 
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musique ». Jean-Jacques avoue qu'il l’exécuta « à la hâte 
et très mal ». 

Cette collaboration ne rapporte à Rousseau aucune ré- 
munération. D'ailleurs la publication de l'Encyclopédie est 
interrompue par l’emprisonnement de Diderot. L’Allobroge 
doit, pour subsister, se contenter de son métier de copiste de 
musique que, de son propre aveu, il fait aussi très mal; il 
perd la moitié de son temps à effacer et à gratter ses fautes, 
ou à recommencer sa feuille. 

Cela ne l'empêche pas de fréquenter grandes et petites gens. 
Chez Mussard, son compatriote, joaillier à Paris, violoncelliste 
et conchyliologue amateur, féru de musique italienne, la con- 
versation roule sur les opere-buffe que les deux Genevois ont 
entendu en Italie. La nuit suivante, au cours d’une insomnie 
il vient à l’idée de Rousseau d’écrire un opera-buffa français 
à la manière italienne ; au matin, en se promenant (la créa- 
tion artistique est aisée à notre philosophe), il fait des vers 
« très à la hâte » et y adapte de la musique. Il écrit le tout et, 
à l'heure du thé, montre ces airs à Mussard.. et à sa gouver- 
nante. 

C’est ainsi que serait né Le Devin du Village. Jean-Jacques 
allait, dit-il, jeter au feu les trois premiers morceaux écrits, 
lorsque le joaillier (et sa gouvernante) le prient instamment de 
n’en rien faire et de poursuivre la composition de l’œuvre. 
En six jours, prétend-il, le livret est écrit et l’œuvre esquissée, 
et en trois semaines l’ensemble prêt à être représenté, mis à 
part un divertissement écrit ultérieurement. Rousseau grille 
aussitôt de faire représenter son Devin à l'Opéra ; instruit 
par l’expérience des Muses Galantes, il n’ose le présenter sous 
son nom. C’est l’Académicien Duclos qui se charge de faire 
essayer l’ouvrage, sans donner le nom de son auteur, même à 
Rebel et Francœur qui en dirigeaient la répétition. Ce n’est 
qu'après une & acclamation générale » que la paternité de 
Rousseau est dévoilée. 

A force d’intrigues et grâce aux interventions du duc d’Au- 
mont et de Mne de Pompadour, il parvient à faire représenter 
l’œuvre devant la Cour à Fontainebleau, le 18 octobre 1752. 
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Le succès obtenu est, écrit-il, mou. 

« J’ai vu des pièces exciter de plus vifs transports d’admi- 
ration, mais jamais une ivresse aussi pleine, aussi douce, aussi 
touchante régner dans tout un spectacle, et surtout à la Cour, 
un jour de première représentation. Ceux qui ont vu celle-là 
doivent s’en souvenir, car l’effet en fut unique (sic). » 

Néanmoins, l’auteur ne daiïgne pas se montrer à cette 
brillante et enthousiaste assistance. Il est venu débraillé et 
mal rasé ; c’est prétexte à souligner, dans ses Confessions, 
le contraste entre son piteux aspect extérieur et le grand génie 
qui arde au fond de lui-même. On a beau lui faire miroiter le 
soir même la promesse d’une pension royale, il refuse de se 
faire présenter au Roi, de crainte, prétend-il, du « joug » que 
lui imposerait l’acceptation de cette prébende. Il aura moins 
de scrupules, un peu plus tard, à accepter quelques centaines 
de louis pour la représentation de la même œuvre au château 
de Bellevue. 

Le succès du Devin du Village, s’il consacre Jean-Jacques 
aux yeux des courtisans, dilettantes sans compétence, et du 
public de l’Opéra, prêt à tout accueillir en ce temps comme 
toujours, n’impressionne guère les faux amis du genevois qui 
persistent à le considérer comme un médiocre pillard et s’em- 
ploient à le prouver. 

Un jour, le baron d’Holbach extrait de sa bibliothèque mu- 
sicale un recueil de pièces de clavecin, qu’il lui assure être 
inédites et connues de lui seul, et le presse d’en choisir une 
pour l’insérer dans le divertissement du Devin. Jean-Jacques 
donne dans le panneau ; bien qu’il ait dans la tête, dit-il, des 
sujets d’airs et de symphonies plus qu’il n’en peut employer, 
il choisit « par complaisance », dans le recueil du baron, une 
pastorale dont il fait l'entrée des compagnes de Colette. 
Quelques mois plus tard, entrant un jour chez Grimm, il 
trouve un groupe de personnes (la coterie holbachique, com- 
me il la nomme lui-même) autour du clavecin, sur le pupitre 
duquel est posé le recueil que le baron devait conserver 
secret, ouvert justement à la page de la pastorale ! Quelques 
temps après, la même scène se reproduit chez M. d’Épinay. 
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De proche en proche le bruit se répand que Rousseau ne 
serait pas l’auteur du Devin du Village, et notre philosophe 
de confesser : « Comme je ne fus jamais un grand croque-note, 
je suis persuadé que sans mon Dictionnaire de Musique, 
on auroit dit à la fin que je ne la savois pas. » 

Hélas ! les pauvretés et les erreurs du Dictionnaire ne 
confèrent pas plus à Rousseau la qualité de musicien que ce 
misérable pastiche d’opera-buffa italien qu’est le Devin, dont 
on doit malgré tout lui reconnaître la paternité (1). L’accusa- 
tion de plagiat, cependant, l’obsède ; bien qu’il reconnaisse 
avoir été conduit au Devin par le répertoire des Bouffons, 
il se défend de l’avoir imité. « Si j’eusse été un pillard, que de 
vols seroient alors devenus manifestes, et combien on eut 
pris soin de les faire sentir ! Mais rien : on a eu beau faire, 
on n’a pas trouvé dans ma musique la moindre réminiscence 
d’aucune autre ; et tous mes chants, comparés aux prétendus 
originaux, se sont trouvés aussi neufs que le caractère de 
musique que j'avais créé. » Et, larve jaloux des étoiles, il 
conclut par cette monstruosité : « Si l’on eut mis Mondonville 
ou Rameau à pareille épreuve, ils n’en seroient sortis qu’en 
lambeaux ! » 

C’est alors que Rousseau se lance dans la Querelle des 
Bouffons avec âpreté. A hurler avec les loups, il n’en n’est pas 
moins méprisé par eux. Les succès du Devin à l'Opéra et à 
Bellevue font que Grimm et d’Holbach lui tournent le dos. 
Le baron ne le désigne plus que sous l’épithète de « petit 
cuistre ». 

Quelques années plus tard, Rousseau doit encore se défen- 
dre contre l’opinion qui continue à se répandre qu’il n’est 
qu’un piètre plagiaire. 

« Mon début à Paris, des épreuves où j’y avois été mis à 
diverses fois, tant chez M. Dupin que chez M. de la Popli- 
nière, quantité de musique que j’y avois composée pendant 
quatorze ans au milieu des plus célèbres artistes, et sous leurs 
yeux, enfin l’opéra des Muses Galantes, celui même du Devin, 


(1) A l'exception d’une ariette ajoutée par Philidor et qui figure avec une 
mention spéciale dans une édition gravée. 
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un motet que j’avois fait pour Mademoiselle Fel, et qu’elle 
avoit chanté au Concert Spirituel, tant de conférences que 
j’avois eues sur ce bel art avec les plus grands maîtres, tout 
sembloit devoir prévenir ou dissiper un pareil doute. Il exis- 
toit cependant, même à la Chevrette, et je voyais que M. d’Épi- 
nay n’en étoit pas exempt. » 

Ainsi, celui qui, à la remorque des Grimm et des Diderot, 
s’acharne à soulever l’opinion contre la musique française, 
celui qui ose cracher son venin contre Lully, Campra, Mouret 
et Rameau, n’est même pas pris au sérieux par ceux-là mêmes 
qui le poussent dans la Querelle. 

Et c’est cet homme que les entrepreneurs de l'Encyclopédie 
ont chargé d’écrire des articles sur la musique, c’est lui qui 
ose rompre des lances contre Rameau sur le terrain de la 
théorie musicale, lui dont, de nos jours encore, des esprits 
éclairés persistent à faire l’esthéticien et le théoricien de la 
musique au xvinie siècle, et dont les écrits sur la musique 
encombrent toujours nos bibliothèques ! Musicien pour les 
philosophes amusiques, il n’est pour les musiciens qu’un 
cacographe. 

Cependant au milieu des faux amateurs et des piètres 
esthètes où il essaie d’évoluer, Rousseau fait tout de même 
figure de technicien. Aussi, dès 1752, écrit-il une « Lettre à 
M. Grimm » qui fait suite à la « Lettre sur Omphale » ; puis 
après le « Petit Prophète », vient sa « Lettre d’un Sympho- 
niste de l’Académie Royale de musique à ses camarades de 
l'orchestre », surenchère tellement lourde et grossière sur les 
critiques de Grimm contre l'Opéra, qu’il ne vaut pas la peine 
d’en citer une phrase. 

Enfin, lorsqu'il estime le moment venu de se jeter dans la 
Querelle avec les pauvres armes de sa fausse compétence, il 
publie sa « Lettre sur la Musique française ». De toute la 
lourdeur de son esprit, de toute la naïveté de son incompé- 
tence, de toute l’incompréhension de son oreille mal éduquée, 
Rousseau s’acharne contre le style français, auquel il reproche 
parfois même, sans le savoir, les apports italiens. 

C’est tout d’abord la condamnation de la mélodie française. 
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« J’avoue que tant de faits m’ont rendu douteuse l’exis- 
tence de notre mélodie, et m'ont fait soupçonner qu’elle pour- 
rait bien n’être qu’une sorte de plain-chant modulé qui 
n’a rien d’agréable en lui-même, qui ne plaît qu’à l’aide de 
quelques ornements arbitraires et seulement à ceux qui sont 
convenus de les trouver beaux. Aussi, à peine cette musique 
est-elle supportable à nos propres oreilles, lorsqu'elle est exé- 
cutée par des voix médiocres qui manquent d’art pour la faire 
valoir. Il faut des Fel et des Jelyotte pour chanter la musique 
française ; mais toute voix est bonne pour l'italienne, parce 
que les beautés du chant français, s’il en a, ne sont que dans 
l’art du chanteur. » 

Rousseau critique ensuite la soi-disant complexité poly- 
phonique de la musique française, reproche assez étonnant 
si l’on songe que Lully s’est fait le champion en France de la 
mélodie accompagnée et de l’écriture verticale, et que tous 
les procédés contrapuntiques employés par ses contemporains 
ou ses successeurs ne sont que des survivances ou des réin- 
jections de l’influence italienne ; mais Rousseau n’a qu’une 
oreille infirme qui dénie à la musique la possibilité de faire 
entendre plus de trois parties à la fois : deux dessus et la basse. 

« Quelque harmonie que puissent faire ensemble plusieurs 
parties toutes bien chantantes, l'effet de ces beaux chants 
s’évanouit aussitôt qu'ils se font entendre à la fois, et il ne 
reste plus que celui d’une suite d’accords qui, quoiqu’on 
puisse dire, est toujours froide quand la mélodie ne l’anime 
pas : de sorte que plus on entasse des chants mal à propos, 
et moins la musique est agréable et chantante, parce qu’il 
est impossible à l'oreille de se prêter au même instant à 
plusieurs mélodies, et que, l’une effaçant l’impression de 
l’autre, il ne résulte du tout que de la confusion et du bruit. 
Pour qu’une musique devienne intéressante, pour qu’elle 
porte à l’âme les sentiments que l’on y veut exciter, il faut 
que toutes les parties concourrent à fortifier l’expression du 
sujet ; que l’harmonie ne serve qu’à le rendre plus éner- 
gique ; que l’accompagnement l’embellisse sans le couvrir 
ni le défigurer ; que la basse, par une marche uniforme et 
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simple guide en quelque sorte celui qui chante et celui qui 
écoute, sans que ni l’un ni l’autre s’en aperçoive ; il faut, en 
un mot, que le tout ensemble ne porte à la fois qu’une mélodie 
à l'oreille et qu’une idée à l'esprit. » 

« C’est dans cette règle qu’il faut chercher la cause des 
fréquents accompagnements à l’unisson qu’on remarque dans 
la musique italienne, et qui, fortifiant l’idée du chant, en ren- 
dent en même temps les sons plus moëlleux, plus doux, et 
moins fatigants pour les voix. » 

« Une autre chose qui n’est pas moins contraire que la 
multiplication des parties à la règle que je viens d’établir, 
c’est l’abus ou plutôt l’usage des fugues, imitations, doubles 
dessins et autres beautés arbitraires et de pure convention, 
qui n’ont presque de mérite que la difficulté vaincue, et qui 
toutes ont été inventées dans la naissance de l’art pour faire 
briller le savoir, en attendant qu’il fut question du génie. 
Je ne dis pas qu’il soit tout à fait impossible de conserver 
l’unité de mélodie dans une fugue, en conduisant habilement 
l'attention de l’auditeur d’une partie à l’autre à mesure que le 
sujet y passe ; mais ce travail est si pénible que presque per- 
sonne n’y réussit, et si ingrate qu’à peine le succès peut-il 
dédommager de la fatigue d’un tel ouvrage (1). Tout cela 
n’aboutissant qu’à faire du bruit, ainsi que la plupart de nos 
chœurs si admirés, est également indigne d’occuper la plume 
d’un homme de goût. A l'égard des contrefugues, doubles- 
fugues, fugues renversées, basses contraintes (2) et autres 
sottises difficiles que l’oreille ne peut souffrir et que la raison 
ne peut justifier, ce sont évidemment des restes de barbarie 
et de mauvais goût, qui ne subsistent, comme les portails de 
nos églises gothiques, que pour la honte de ceux qui ont eu la 
patience de les faire. » 


(1) Ceci a été écrit trois ans après la mort de J.-S. Bach ! Mais Rousseau 
ignorait complètement son existence, 

(2) Rousseau semble ignorer que les basses contraintes sont un apport ita- 
lien. 
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Naturellement, le récitatif, qui est le thème d'élection des 
polémistes de la Querelle, excite la violence de Jean-Jacques : 
C’est d’abord l’exposé enfantin d’une suite de truismes. 

« Le récitatif est nécessaire dans les formes lyriques : 

1° pour lier l’action et rendre le spectacle sûr ; 

20 pour faire valoir les airs, dont la continuité deviendrait 
insupportable ; 

3° pour exprimer une multitude de choses qui ne peuvent 
ou ne doivent point être exprimées par la musique chan- 
tante et cadencée (1). 

« La simple déclamation ne pouvait convenir à tout cela 
dans un ouvrage lyrique, parce que la transition de la parole 
et du chant, et surtout du chant à la parole, a une dureté à 
laquelle l’oreille se prête difficilement. joignez à cela, que le 
secours des accords augmente l'énergie de la déclamation 
harmonieuse, et dédommage avantageusement ce qu’elle a 
de moins naturel dans les intonations. 

« Il est évident, d’après ces idées, que le meilleur récita- 
tif dans quelque langue que ce soit, est celui qui approche le 
plus de la parole. » 

Puis Rousseau passe à l’attaque : 

« Examinons maintenant sur cette règle ce qu’on appelle 
en France récitatif, et dites-moi, je vous prie, quel rapport 
vous pouvez trouver entre ce récitatif et notre déclamation. 
Comment concevrez-vous jamais que la langue française, 
dont l’accent est si uni, si simple, si modeste, si peu chantant, 
soit bien rendu par les bruyantes et criardes intonations de ce 
récitatif, et qu’il y ait quelque rapport entre les douces in- 
flexions de la parole et ces sons soutenus et renflés ou plutôt 
ces cris éternels qui font le tissu de cette partie de notre mu- 
sique encore plus même que des airs ? » 

De quel récitatif Jean-Jacques veut-il parler ? Du récitatif 
lulliste ou de celui de ses successeurs ? 

Sur le premier, pour lequel les attaques de Rousseau sont 
particulièrement ridicules, on ne peut s’empêcher de rappro- 


(1) Rousseau veut dire sans doute rythmée. 
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cher son opinion de celle qu’émettait cinquante ans plus tôt 
Le Cerf de la Viéville dans sa « Comparaison ». 

« M. l’Abbé (1) veut bien convenir que notre récitatif « est 
bien plus beau que celui des Italiens ». M. de Saint-Evre- 
mond avait dit, avant lui, que le leur était fort ennuyeux, et 
qu’on pourrait le définir « un mauvais usage de la parole». 
J’ajouterai que rien n'est si agréable que notre récitatif et 
qu’il est presque parfait. C’est un juste milieu entre le parler 
ordinaire et l’art de la musique ; et Lulli a su donner au 
sien un Caractère harmonieux et naturel qui sera toujours 
admiré et toujours imité imparfaitement… Qu’y a-t-il qui 
fasse plus de plaisir, et qui ouvre mieux un opéra que le 
commencement de Persée : 

« Je crains que Junon ne refuse, etc. » (Ex. 6.) 

Rousseau vise-t-il au contraire le récitatif post-lulliste ? 
Il suffira d’en citer deux exemples pour mettre en évidence 
le ridicule de ses critiques. (Ex. 7 et 8.) 

Où sont les « sons soutenus et renflés », où sont les « cris 
éternels » dans ces phrases délicates qui épousent étroitement 
le sens des paroles, le rythme de la déclamation et où les 
agréments mettent des accents si expressifs ? 

Ne voit-on pas en outre dans ces exemples typiques de réci- 
tatif français quel progrès a été fait depuis Lulli ? 

Si l’on s’attache en particulier à la valeur expressive des 
« agréments » que l’on trouve dans ces deux récitatifs, on 
ne peut que sourire de la dernière flèche que Rousseau lance 
ensuite contre le récitatif français : 

« Qu’on joigne à cela les fredons, les cadences, les ports de 
voix (2) qui reviennent à chaque instant, et qu’on me dise 
quelle analogie il peut y avoir entre la parole et toute cette 
maussade pretintaille, entre la déclamation et ce prétendu 
récitatif, Qu’on me montre au moins quelque côté par lequel 
on puisse raisonnablement vanter ce merveilleux récitatif 
français dont l’invention fait la gloire de Laulli, » 

La « Lettre sur là musique » s’achève sur une conclusion 

(1) Il s’agit de l’Abbé Raguenet. 


(2) Ces trois expressions désignent trois types d’ &« agréments ». 
PIÉÈRRE DAVAL. — LA MUSIQUE EN FRANCE AU XVIUC SIÈCLE 16 
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dont l’infirmité n’est même pas à souligner, mais dont les 
termes, souvent rapportés, marquent d’un stigmate de honte 
et d’imbécillité la mémoire de Rousseau. 

« Je crois avoir fait voir qu’il n’y a ni mesure, ni mélodie 
dans la musique française, parce que la langue n’en est pas 
susceptible ; que le chant français n’est qu’un aboiïement 
continuel, insupportable à toute oreille non prévenue ; que 
l'harmonie en est brute, sans expression et sentant unique- 
ment son remplissage d’écolier ; que les airs français ne sont 
point des airs ; que le récitatif français n’est point du récita- 
tif. 

« D'où je conclus que les Français n’ont pas de musique et 
n’en peuvent avoir, ou que si jamais ils en ont une, ce sera 
tant pis pour eux. » 

La « Lettre sur la musique » reçoit bien des réponses de 
tenants de la musique française. Elles émanent toutes comme 
la « Lettre » elle-même, de philosophes, d'hommes de lettres 
et de musiciens amateurs. 

Rameau est d’un caractère trop altier pour se jeter dans 
cette polémique d’ignorants. Il ne peut cependant maîtriser 
son indignation contre les erreurs techniques et les injustices 
trop criantes de Rousseau et de ses satellites. À la « Lettre 
sur la musique française » de Jean-Jacques, Rameau répond 
dans ses « Observations sur notre instinct pour la musique et 
sur son principe » (1754) ; puis il publie successivement : 

— en 1755 : Erreurs sur la musique dans l’Encyclopédie ; 

— en 1756 : Suite des erreurs sur la musique dans l’En- 
cyclopédie ; | 

— en 1757 : Réponse de M. Rameau à MM. les Éditeurs 
de l’Encyclopédie sur leur dernier avertissement (avertisse- 
ment où d’Alembert lui-même s'était fait le défenseur des 
Encyclopédistes contre Rameau). 

Laugier (1), ancien Jésuite, prédicateur à la Cour, rédacteur 
à la Gazette de France, se fait l’adversaire des Bouffonistes 
dans son « Apologie de la musique française », publiée en 1754, 


(1) Né à Manosque en 1713, mort à Paris en 1769. 
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réponse pleine d’observations excellentes à la « Lettre » de 
Rousseau qu’il réfute point par point. Il s’y exprime notam- 
ment ainsi au sujet de la musique italienne : 

« Je pourrais dire que cette musique ressemble aux feux 
d'artifice qui éblouissent et qui n’éclairent pas, aux sauts de 
voltigeurs qui surprennent et qui n’amusent pas, aux tours de 
gobelets qui réjouissent et qui n’enchantent pas, qu’on y 
cherche en vain la noblesse, la grâce, le grand goût (1), qu’en 
un mot, elle cause plus d’étonnement que de plaisir. » 

Il s’élève contre la pauvreté harmonique et les unissons de 
l’école italienne : 

«. Les Ttaliens montreraient beaucoup plus d’habileté en 
trouvant le secret de fortifier l’idée du chant par des accom- 
pagnements en accords plutôt que d’écrire des ensembles 
dont l’agrément n’est consommé que par l’unisson des parties. » 

Et il estime que ce sont les compositeurs français « qui, 
les premiers, ont protesté contre ces plats accompagnements 
dont la suppression fait éprouver à l'oreille un vide que tous 
les unissons du monde ne sauraient remplir ». 

Pour lui, les maîtres de la musique française sont : Lully, 
évidemment pour ses opéras, Clérambault pour ses cantates, 
Campra et Delalande pour leurs motets. Il semble oublier 
l’œuvre de Rameau ! 

De Laully, il écrit : « Il en est pour lui comme de Corneille 
et de Racine, qui ne sont plus d’usage parce que tout le monde 
les sait par cœur. Les chants de Lully n’ont perdu aucune de 
leurs grâces ; il ne leur manque que le mérite de la nouveauté. 
Ils ont plu trop longtemps pour plaire encore. » 

Sur Campra et Delalande, il porte un jugement qui n’aurait 
pas aujourd’hui à être renié : « Lalande est un artiste qu’on 
estime davantage, Campra un séducteur qu’on aïme infini- 
ment. » 

Des cantates de Clérambault, il trouve « la parure de si 


(1) Ce terme qui au xvn® siècle désignait le style noble et austère des arts 
de tous ordres et notamment le style lulliste, paraît ici avoir une acception 
plus générale s’étendant au goût qui règne dans la musique dramatique fran- 
çaise de l’époque. 
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grand goût que, bien loin d’effacer les beautés du sujet, elle les 
relève ». 

Dans le même temps, le baron d’Holbach expose ses idées 
sur la musique française, dans ue « Lettre à une dame d’un 
certain âge sur l’état présent de la musique », manifeste sans 
beaucoup d’intérêt quoique non dépourvu d’esprit. 

Puis c’est Jacques Cazotte, littérateur dijonnais (1), ca- 
marade du « Neveu de Rameau » au collège des Jésuites, qui 
entre en lice, en cette même annéé 1754, avec un opuscule 
intitulé « Observations sur la lettre de J.-J. Rousseau au 
sujet de la musique française ». Celui-là est un pamphlet 
virulent duns lequel Rousseau est traitée comme il le mérite : 

« Il a senti qu’il ne pourrait être ni Voltaire, ni Montes- 
quieu, ni d’Alembert... Si le mépris d’autrui et l'estime de 
soi-même affichés avec indécence, si l’affectation cynique, 
la misanthropie constituent le philosophe, Jean-Jacques est 
un très grand philosophe. Si le dédain des idées reçues et 
l’adoption des rôveries singulières à leur place, si le ton déci- 
sif, si le sel amer et caustique font le grand homme de lettres, 
Jean-Jacques est un grand homme de lettres. » 

Voltaire, Diderot et d’Alembert ont d’ailleurs pris part, 
eux aussi, au débat, chacun à sa mesure. 

Les critiques de Voltaire sur la musique d’opéra sont mani- 
festement d’un incompétent en matière musicale. Il se borne 
à des rapprochements avec la tragédie grecque et ne conclut 
pas nettement en faveur de l’Italié où dé la France. Sa colla- 
boration éphémère avec Rameau, bien qu’il n’ait point senti 
combien elle devait l’honorer, l’a sans doute empêché de 
prendre ouvertement parti contre la musique française. (Il 
se permet cependant de formuler des critiques sur sa musique 
à Rameau lui-même, protestant contre & le chant uniforme 
du récitatif » et lui recommande « quelques airs dans un goût 
italien mitigé » !) 

Les interventions de Diderot dans la Querelle ne valent 
d’être mentionnées que pour mieux marquer l’extrême igno- 


(1) Auteur du Diuble amoureux, 
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rance des ennemis de la musique française. Elles ressortissent 
plus à la polémique injurieuse qu’à la critique. Diderot avaiteil 
même la moindre notion musicale ? Rousseau écrit bien dans 
ses Confessions : « Il aimait la musique ; il en savait la 
théorie, nous en parlions ensemble ... » Mais la référence 
est faible. 

Diderot lance ses pires sarcasmes contre Rameau. Dans les 
« Bijoux indiscrets », il appelle Lully « ut-mi-ut-sol» et 
Rameau «ut-ré-mi-fa-sol-la-si-ut-ut », voulant marquer par là 
l'emploi abondant et savant qu’il fait de l’harmonie disso- 
nante, Dans le « Neveu de Rameau » ironisant lourdement, 
il définit Rameau : 

«. ce musicien célèbre qui nous a délivré du plain-chant 
de Lully que nous psalmodions depuis plus de cent ans, qui a 
écrit tant de visions inintelligibles, et de vérités apocalyp- 
tiques sur la théorie de la musique, où ni lui ni personne n’en- 
tendit jamais rien, et de qui nous avons un certain nombre 
d’opéras où il y a de l'harmonie, des bouts de chants, des idées 
décousues, des fracas, des vols, des triomphes, des lances, des 
gloires, des murmures, des victoires à perte d’haleine, des 
airs de danse qui dureropt éternellement et qui après avoir 
enterré le Florentin, sera enterré par les virtuoses italiens, 
ce qu’il pressentait et qui le rendait sombre, triste, hargneux, 
car personne n’a autant d'humeur, pas même une jolie femme 
qui se lève avec un bouton sur le nez, qu’un auteur menacé de 
survivre à sa réputation, témoin Marivaux et Crébillon le 
fils. » 

D’Alembert, au contraire, est un solide théoricien de la 
musique. Il a étudié l’harmonie ; dans ses « Éléments de 
musique théorique et pratique selon les principes de M. Ra- 
meau », publiés en 1752, il a donné un exposé clair et d’une 
rigueur scientifique des travaux de Rameau sur l’harmonie (1). 
De tous les contemporains il paraît bien avoir été le seul à 
avoir compris son rôle de critique, 

Mais il laisse passer la crise aiguë, avant d'intervenir dans 


(1) Rameau l’en a remercié dans une lettre publiée au Mercure de France 
de mai 1752, 
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la Querelle et de s’essayer à trancher le débat ; la « Liberté 
de la Musique » est une recherche de compromis dans laquelle, 
malgré une complaisance excessive à l’égard des Italiens, il 
exprime son admiration pour Rameau, et rend un hommage 
mesuré à la musique française. 

« Excusons les fautes de Lully, mais avouons-les. Cet artiste 
a donné à la musique tout l'essor dont elle était capable en 
commençant à naître... Rameau eut manqué son but en allant 
plus loin ; il nous a donné, non la meilleure musique dont il 
fut capable, mais la meilleure que nous puissions recevoir. » 

Il s’efforce de délimiter les domaines dans lesquels la mu- 
sique italienne peut servir de modèle aux Français, et, en 
définitive, estime tout de même la musique française plus 
proche de la perfection que l'italienne. 

«. Si nous étions réduits à l’alternative de conserver notre 
opéra tel quel, ou d’y substituer l’opéra italien, peut-être 
ferions-nous bien de prendre le premier parti. » 

Dans quel sens d’Alembert souhaiterait-il que notre mu- 
sique évolue ? Il reconnaît fort justement que nos musiciens 
ont fait de grands progrès, dans le domaine de la sympho- 
nie, que « plusieurs de celles de Rameau ne nous laissent rien 
désirer et, sur cette partie, les Italiens eux-mêmes sont moins 
riches que nous ». 

S’il souhaite, comme Grimm et Rousseau, un récitatif 
absolument distinct de l’air, il reconnaît que les airs français 
ne sont pas inférieurs aux italiens, surchargés, dit-il, « de 
faux ornements qui, loin de contribuer à l’expression, y nui- 
sent au contraire beaucoup ». Il reproche cependant au chant 
français d’avoir « un défaut contraire à l’expression et de se 
ressembler trop à lui-même ». 

Comment d’Alembert n’a-t-il pas reconnu l’extraordinaire 
variété de l'écriture ramiste ? 

Mais, se demande-t-il, le goût des auditeurs n’aurait-il 
pas une responsabilité dans l’affaire ? « Chez la plupart des 
Français, la musique qu’ils appellent chantante, n’est autre 
chose que la musique commune dont ils ont eu cent fois les 
oreilles rebattues ; pour eux, un mauvais air est celui qu’ils 
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ne peuvent fredonner, et un mauvais opéra, celui dont ils ne 
peuvent rien retenir. » 

En définitive, il conclut dans une neutralité prudente et 
une impartialité timide : 

« Ce n’est pas seulement par leurs ouvrages qu'il faut mesu- 
rer les hommes, c’est en les comparant à leur siècle et à leur 
nation ; et si les partisans zélés que Rameau s'était faits 
parmi nous, sont devenus plus froids sur sa musique, depuis 
que litalianisme a frappé leurs oreilles, ils n’en sentent pas 
moins tout le prix de ses heureux efforts et toute la justice 
des applaudissements dont ils ont été couronnés. » 

Et cependant, la musique italienne n’a pas été sans le 
frapper fortement. Il écrit dans une lettre adressée à Rameau 
lui-même : «.. Pour moi, Monsieur, j’ose croire que l’art ira 
peut-être plus loin que vous ne pensez. L’expérience m'’a 
rendu circonspect sur les assertions en matière de musique ; 
avant que d’avoir entendu vos opéras, je ne croyais pas qu’on 
pôt aller au delà de Lulli et de Campra ; avant que d’avoir 
entendu la musique des italiens, je n’imaginais rien au- 
dessus de la nôtre. » 


En dehors des personnalités marquantes de l’esprit fran- 
çais qui viennent d’être citées, d’innombrables auteurs, con- 
nus ou inconnus, ont participé à la bataille dans l’un et l’autre 
camp en lançant pamphlets sur pamphlets dans la mêlée. 

Un opuscule anonyme, attribué à N. de Caux de Cappeval 
et publié en 1754, mérite d’être cité, à la fois par son impor- 
tance et le tour spirituel de ses fines remarques. Intitulé : 
« Apologie du goût français relativement à l’Opéra, Poëme 
avec un Discours Apologétique et des Adieux aux Bouffons », 
il comporte après une courte dédicace à une dame non dé- 
nommée, un discours en prose de plus de vingt pages et un 
poème en cinq chants d’environ mille cinq cents vers, et se 
termine par un « Envoi à une Marquise », et un « Adieux aux 
Bouffons » en deux cents vers. L’auteur se donne lui-même 
comme un peu poète, un peu musicien et aussi un peu philo- 
sophe ; on peut donc admettre que les oxinions qu’il exprime 
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sont celles du Français cultivé moyen de l’époque. Dans un 
parallèle très fouillé, il replace le débat sur un juste plan 
en comparant les procédés de la tragédie lyrique française 
non pas à l’opera-buffa, mais bien à l'opera-seria des 
Italiens. 

Dès le début du discours en prose, l’auteur montre avec 
clarté les erreurs de principe de la Querelle, querelle menée 
par les philosophes dans un domaine où ils sont particulière- 
ment incompétents, querelle menée par des étrangers contre 
des Français, dont le génie leur échappe : 

«.. Caton chassa de Rome les Philosophes, c’est-à-dire les 
Sophistes et les Discoureurs ; espèce d'homme hien différente 
des vrais sages. Ceux-ci possèdent la perfection du cœur et de 
l'esprit ; les autres n’en ont que l’ombre et l’apparence. » 

« C’est un de ces prétendus Philosophes qui vient de publier 
contre la musique française un de ces libelles extravagants qui 
ne paraissent que pour passer du mépris universel dans l’ou- 
bli le plus humiliant… » 

« Le but du nouveau libelle (1) est d’anéantir la plus belle 
portion des plaisirs de la France : celui d'une musique natio- 
nale, dont elle est l’une des gloires par les chefs-d’œuvre qu’elle 
possède en ce genre... » 

« Le Citoyen de Genève, par une sagesse impénétrable, 
refuse les Musiciens et les Poètes pour juger de la poésie et de 
la musique... Ce Docteur prétend que les philosophes sont les 
véritables juges, et non les maîtres de l’art... ». 

L'auteur ne manque pas ensuite de souligner l’âpreté dis- 
courtoise avec laquelle Grimm et Rousseau s’en prennent 
à l’art d’un pays qui les a trop hien accueillis : 

« Ces deux brochures (2), pour le plaisant et le sérieux, 
contiennent à peu près tout l’esprit et toute la raison du par- 
ti. Je laisse à part la politesse ; il n’en est pas question avec 
les Allemands et les Allobroges, faisant, qui pis est, les phi- 
losophes et les prophètes, Que leur avait fait le goût français 
pour venir l’assassiner avec le goût de leur pays ? C'est ici 


(1) Il s’agit de la « Lettre sur la musique française » de Rousseau. 
(2) La « Lettre sur la Musique » et « le Petit Prophète ». 
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qu’on peut bien dire qu’on nous a fait une querelle d’Alle- 
mand. » 

Puis il trace avec une lucidité remarquable un rapide his- 
torique de la Querelle : 

« La querelle suscitée à la musique française a commencé 
par une lettre sur Omphale, lettre singulière et d’une germa- 
nique élégance et qui tombe dans l'oubli qu’elle méritait. 
Mais on y avait répandu les semences d’une guerre civile, 
dont la déclaration ne s’est faite dans les formes que par les 
Prophéties du Petit Prophète, qui servirent en même temps 
et de signal et de manifeste. » 

« Aussitôt le Coin du Rai d'attaquer le Coin de la Reine, 
la guerre se mit dans tous les coins de l'Opéra... » 

« La guerre prit le train de la chicane ; on procéda comme 
au Palais, par des sentances, des répliques, des interventions. 
mais rien ne se décidait ; on ne faisait que railler et médire.. » 
Dans les deux premiers chants de l” « Apologie » en vers, 
l’auteur s’est proposé de « mettre en poudre le petit Prophète 
en établissant les vrais principes de l’Opéra ». 

Reprenant les vieux thèmes qui opposent les goûts fran- 
çais et italiens, il rappelle que l’opéra italien, en donnant 
trop d'importance aux voix, perd toute puissance expressive 
et toute possibilité descriptive, partant toute valeur drama- 


tique : 


« L’ardent compositeur, emporté par l'orage, 

Au malheureux héros fait chanter le naufrage : 

Par sa bouche les vents sifflent pour son malheur ; 
Tout est peint dans l’image, excepté sa douleur.» 


Le rôle descriptif que l’opéra français depuis Laulli confia 
à la symphonie, laisse au chanteur toute possibilité d’ex- 
pression des sentiments : 
« Un français avec goût nous rendrait cette image, 
La seule symphonie annoncerait l’orage, 


Et le triste héros dans ces cruels momens 
Pousserait des soupirs et non des roulemens. 
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C’est ainsi qu’un grand maître en a fait la peinture : 
Dans l'ouvrage de l’art, il a peint la nature.» 


Et l’auteur cite en exemple à l’appui de ses dires l’air : 


« Vaste empire des mers » des Indes Galantes de Rameau 
qu’il considère comme le : 


Gosesssssssssssessesss...... parfait modèle, 
Plus nerveux, plus brillant, mais à leur goût fidèle ». 


des Laulli et des Campra (Ex. 9). 


Après avoir consacré quelques vers à la défense du merveil- 
leux dans l’opéra français tant ridiculisé par les Bouffonistes, 
Cappeval fait l’apologie de la déclamation lulliste qu’il 
oppose au style décoratif et virtuosique des italiens : 


« La musique en effet sut peindre la parole, 
Et chaque passion vint y jouer son rôle. 
Au langage Laulli conforma notre chant ; 
Il en devint plus tendre, il en fut plus touchant » 


nn nn nn sn ss sons serum 


Voyez l’italien qui part comme l'éclair 
Jouer sur la syllabe et ne peindre que l’air. 


nn nm om ss 


Laissons, disait Boileau, laissons à l’Italie 
De tous ses faux brillants l’éclatante folie : 
Abondance stérile, ornemens superflus ; 
Labirinthe, où le goût ne se retrouve plus 
Le connaisseur français refuse son hommage 
À toutes ces beautés qui ne font point image. 
Son œil en admirant l’audace du pinceau 
Regrette la nature et cherche le tableau. » 


Et le second chant s’achève sur un hommage rendu à trois 
musiciens français, à chacun selon son génie propre : 


« Point de goûts exclusifs au tribunal du Sage ; 
Il connaît leur mérite, il marque leur usage. 

Et son discernement sans partialité 

Trouve encore à choisir aux traits de la beauté. 
Dans les compositeurs, enfans de l’harmonie 

Il observe la grâce, ou le feu du génie ; 

Et louant de Mouret le chant mélodieux 
Admire dans Lulli la musique des Dieux. 


LA QUERELLE DES BOUFFONS 251 


Rameau vint pour nous plaire en varier les charmes, 
Et les fameux ballets sont d’invincibles armes 
Devant qui ses rivaux ne peuvent que fléchir. 


nn nn soso 


Puisse à jamais ce goût, formé sur la nature, 

D'un rival séduisant ignorer l’imposture, 

En confondre le faste, en dédaigner l’excès, 

Et semblable à lui-même être toujours Français !» 


Dans les chants suivants, Cappeval s’en prend à Rousseau 
« l’Allobroge » et réfute point par point les critiques expri- 
mées dans la « Lettre sur la Musique ». 


Au détracteur de la musicalité de la langue française, il 
répond : 


« Eh ! pourquoi décrier ma langue maternelle ? 


nes sn sons nn sms ns ss 


Que m'importe que Rome ait un autre langage 
Plus sonore, plus souple et plus maître de soi ? 
Il sera beau pour Rome ; il ne l’est pas pour moi.» 


Aux critiques portées contre les « agréments » il riposte : 


« Pourquoi des ports de voix (1) non sans grâce élancés, 
Et les martellements (1) et les sons cadencés (1), 

Se verraient-ils proscrits d’une scène touchante ? 

C’est par eux dans nos bois que Philomèle (2) enchante : 
Son gosier langoureux nous dicte des leçons. » 


Il défend les duos, trios et chœurs contre Rousseau qui les 
considère comme illogiques, et proteste contre l'introduction 
du parler dans l’opéra, que préconise le Genevois : 


« Chez nous seuls l’Opéra fait un genre accompli. 
À ce corps rien ne manque, et toutes ses parties 
Par Quinault et Lulli brillèrent assorties. 

Dialogue expressif, monologue touchant, 

Duo, trio, grand chœur, tout respire le chant. 
C’est un peuple chantant que la scène propose ; 
L’illusion nous charme, alors qu’on le suppose. 


(1) Ces trois expressions désignent trois types d’agréments. 
(2) Le rossignol, dans le langage poétique de l’époque. 
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Elle disparaît, si oe peuple inconstant 

Était par intervalle ou parlant ou chantant. 

Il doit chanter toujours : sa langue est la musique : 
En un mot sans le chant, plus de genre lyrique. 
Qu’une voix seule éclaire, ou plusieurs à la fois, 
C’est là son privilège, il use de ses droits. 


OO 


Par leur immensité les grands chœurs font image, 
Le peuple dans le temple offre ainsi son hommage 
Ou présente à des Rois ses acclamations, 

Ou bien murmure ainsi dans les séditions. » 


Rousseau attaque-t-il le style fugué ? Cappeval le justifie 
avec beaucoup d’habileté : 


« Quand les vents en fureur mugissent à la fois, 
Ou qu’un peuple s’écrie, ont-ils la même voix ? 
Est-ce le même ton ? partent-ils tous ensemble ? 
Qu’un instant les sépare, un autre les rassemble. 
Tout ce concours de voix, plein de variétés, 

Dans nos chœurs par la fugue est donc hien imité.» 


Et son apologie du récitatif français ne manque pas de 
justesse : 


« Le froid récitatif des Romains adopté 

N'est que leur ton maussade au Théâtre emprunté. 
Le nôtre déclamant sur un ton pathétique 
Entretient la chaleur du spectacle lyrique ; 

Et mêlant plus de grâce à plus d’expression, 
Intéressant lui-même échauffe l’action. » 


Le pamphlet s'achève sur un méprisant adieu aux 
Bouffons : 


« La France a prononcé ; l’arrêt va s’accomplir : 
Tirans, cédez le thrône à qui sait le remplir. 


Au théâtre, Rameau se montre ; c’est assez : 
Le Dieu du goût paraît ; Bouffons, disparaissez !» 


Avec le départ des Bouffons, en 1754, la Querelle s’apaise 
peu à peu, mais les deux partis sont demeurés sur leurs posi- 
tions. Rousseau ne désarme pas, il écrit encore sur la musique 
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et contre la musique française ; aux &« Observations sur notre 
instinct pour la musique et son principe » publiées par Rameau 
en 1754, il répond l’année suivante par son « Examen de 
deux principes avancés par M. Rameau ». En 1759, il ridicu+ 
lisera toujours l’Opéra français (Nouvelle Héloïse, partie II, 
lettre 23), en des termes dont l’indigence et le ridicule carac- 
térisent si bien la valeur de l’attaque qu’il convient d’en 
rapporter ici quelques passages. 

« Figurez-vous une gaine large d’une quinzaine de pieds et 
longue à proportion, cette gaine est le théâtre. Aux deux 
côtés, on place par intervalle des feuilles de paravent, sur 
lesquelles sont grossièrement peints les objets que la scène 
doit représenter. Le fond est un grand rideau péint de même, 
et presque toujours percé ou déchiré, ce qui représente des 
gouffres dans la terre ou des trous dans le ciel, selon la perspec- 
tive. Chaque personne qui passé derrière le théâtre, et touche 
le rideau, produit en l’ébranlant une sorte de tremblement de 
terre assez plaisant à voir. Le ciel est représenté par certaines 
guenilles bleuâtres, suspendues à des bâtons ou à des cordes, 
comme l’étendage d’une blanchisseuse. Le soleil, car on l'y 
voit quelquefois, est un flambeau dans une lanterne. Les 
chars des dieux et des déesses sont composés de quatre solives 
encadrées et suspendues à une grosse corde en forme d’escar- 
polette ; entre ces solives est une planche en travers de la- 
quelle le dieu s’assied, et sur le devant pend un morceau de 
grosse toile barbouillée, qui sert de nuage à ce magnifique 
char. On voit vers le bas de la machine l'illumination de deux 
ou trois chandelles puantes et mal mouchées, qui tandis que 
le personnage se démène et crie en branlant dans son escar- 
polette, l’enfument tout à son aise : encens digne de la divi- 
nité. 

« Comme les chars sont la partie la plus considérable des 
machines de l'Opéra, sur celle-là vous pouvez juger des autres. 
La mer agitée est composée de longues lanternes angulaires de 
toile ou de carton bleu, qu’on enfile à des broches parallèles, 
et qu’on fait tourner par des polissons. Le tonnerre est une 
lourde charrette qu’on promène sur le cintre, et qui n’est pas 
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le moins touchant instrument de cette agréable musique. Les 
éclairs se font avec une pincée de poix-résine qu’on projette 
sur un flambeau : la foudre est un pétard au bout d’une 
fusée. 

« Le théâtre est garni de petites trappes carrées qui, s’ou- 
vrant au besoin, annoncent que les démons vont sortir de la 
cave. Quand ils doivent s’élever dans les airs, on leur substi- 
tue adroitement de petits démons de toile brune empaillée, 
ou quelquefois de vrais ramoneurs, qui branlent en l’air sus- 
pendus à des cordes, jusqu’à ce qu’ils se perdent majestueuse- 
ment dans les guenilles dont j’ai parlé. 

« Voilà, ma Cousine, en quoi consiste à peu près l’auguste 
appareil de l’Opéra, autant que j’ai pu l’observer du parterre 
à l’aide de ma lorgnette : car il ne faut pas vous imaginer que 
ces moyens soient fort cachés et produisent un effet imposant ; 
je ne vous dis en ceci que ce que j’ai aperçu de moi-même, 
et ce que peut apercevoir comme moi tout spectateur non 
préoccupé. On assure pourtant qu’il y a une prodigieuse quan- 
tité de machines employées à faire mouvoir tout celà ; on m’a 
offert plusieurs fois de me les montrer ; maïs je n’ai jamais 
été envieux de voir comment on fait de petites choses avec de 
grands efforts. » 

« Le nombre de gens occupés au service de l'Opéra est 
inconcevable. L’orchestre et les chœurs composent ensemble 
près de cent personnes ; il y a multitude de danseurs ; tous 
les rôles sont doubles ou triples : c’est-à-dire qu’il y a toujours 
un ou des acteurs subalternes prêts à remplacer l’acteur prin- 
cipal, et payés pour ne rien faire jusqu’à ce qu’il lui plaise 
de ne plus rien faire à son tour ; ce qui ne tarde jamais beau- 
coup d'arriver. Après quelques représentations, les premiers 
acteurs qui sont d'importants personnages, n’honorent plus 
le public de leur présence ; ils abandonnent la place à leurs 
substituts, et aux substituts de leurs substituts. On reçoit 
toujours le même argent à la porte, mais on ne donne plus 
le même spectacle. 


« Je ne vous parlerai point de cette musique, vous la con- 
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naiïssez. Mais ce dont vous ne sauriez avoir l’idée, ce sont les 
cris affreux, les longs mugissements dont retentit le théâtre 
durant la représentation. On voit les actrices, presque en 
convulsion, arracher avec violence ces glapissements de leurs 
poumons, les poings fermés contre la poitrine, la tête en 
arrière, le visage enflammé, les vaisseaux gonflés, l'estomac 
pantelant : on ne saït lequel est le plus désagréablement affec- 
té, de l’œil ou de l’oreille ; leurs efforts font autant souffrir 
ceux qui les regardent que leurs chants ceux qui les écoutent ; 
et ce qu’il y a de plus inconcevable est que ces hurlements 
sont presque la seule chose qu’applaudissent les spectateurs. 
A leurs battements de mains, on les prendrait pour des sourds 
charmés de saisir par-ci par-là quelques sons perçants, et 
qui veulent engager les spectateurs à les redoubler… 


nos CCC 


« Les ballets dont il me reste à parler sont la partie la plus 
brillante de cet Opéra ; et considérés séparément, ils font un 
spectacle agréable, magnifique et vraiment théâtral ; mais 
ils servent comme partie constitutive de la pièce, et c’est en 
cette qualité qu’il faut considérer. 


ss Sons ss ss eee res eesesmoees e 


«… que font des menuets, des rigodons, des chaconnes dans 
une tragédie ? 

« Non contents d'introduire la danse comme partie essen- 
tielle de la scène lyrique, ils se sont même efforcés d’en faire 
quelquefois le sujet principal, et ils ont des opéras appelés 
ballets qui remplissent si mal leur titre, que la danse n’y est 
pas moins déplacée que dans tous les autres. La plupart de ces 
ballets forment autant de sujets séparés que d’actes, et ces 
sujets sont liés entre eux par de certaines relations méta- 
physiques, dont le spectateur ne se douterait jamais si l’au- 
teur n’avait soin de l’en avertir dans un prologue. Les sai- 
sons (1), les âges (2), les sens (3), les éléments (4) ; je me de- 


(1) Allusion au ballet de Colasse et Lulli. 

(2) Allusion au ballet de Campra. 

(3) Allusion au ballet de Mouret. 

(4) Allusion à l’opéra-ballet de Destouches et Delalande. 
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mande quel rapport ont tous ces titres à la danse, et ce qu’ils 
peuvent offrir en ce gente à l'imagination, Quelques-uns même 
sont purement allégoriques, comte le carnaval et la folie (1) ; 
et ce sont les plus insupportables de tous, parce que, avec 
beaucoup de finesse, ils n’ont ni sentiments, ni tableaux, ni 
situations, ni chaleur, ni intérêt, ni rien de tout ce qui peut 
donner prise à la musique, flatter le cœur et nourtir l'illusion. 
Dans ces prétendus ballets, l’action se passe toujours en 
chant, la danse interrompt toujours l’action, ou ne s’y trouve 
que par occasion, et n’imite rien. Tout ce qu’il arrive, c’est 
que ces ballets ayant encore moins d'intérêt que les tragédies, 
cette interruption y est moins temarquée ; s’ils étaient moins 
froids, on en serait plus choqués ; mais un défaut recouvre 
l’autre, et l’art des auteurs, pour empêcher que la danse ne 
lasse est de faire en sorte que la pièce ennuie. » 

Après la venue de Gluck en France, Rousseau écrita encore 
dans sa lettre au Docteur Burney intitulée « Observation 
sur l’Alceste italien » : 

« Voilà ce qui rend toute la musique française si languis- 
sante et si fade, parce que dans leurs froides scènes, pleins de 
leurs sots préjugés et de leur science, qui, dans le fond, n’est 
qu’une ignorance véritable, puisqu'ils ne savent pas en quoi 
consistent les plus grandes beautés de leur art, les compositeurs 
français ne cherchent que dans leurs accords les grands effets 
dont l'énergie n’est que dans le rythme. » 

Grimm expose dans son « Poème Lyrique » (1765) d’étran- 
ges et confuses idées personnelles sur la musique en général, 
lesquelles sont évidemment en opposition complète avec le 
goût français ; il renouvelle ses attaques contre l'opéra 
français, critique encore l’abus du merveilleux et se montre 
choqué par l’association dans un même spectacle de la tragé- 
die et des ballets ou divertissements, association qui lui sem- 
ble « une barbarie digne des temps gothiques ». 

Ïl reconnaît cependant que l’opéra italien est tombé bien 
bas ; les loges y sont devenues salons de conversation, et le 


(1) Allusion à l’opéra-ballet de Destouches. 
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public ne demande que quelques airs qu’il sait par cœur ; les 
chanteurs règnent tyranniquement et changent les airs à 
leur gré. 


Puis, tout se tait, mais l’incompétence et l’amateurisme 
l’ont pour un siècle, emporté sur l’Art français. 
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Un dimanche de juin 1764. La foule des promeneurs se 
presse sous les arcades du Palais-Royal et les ombrages de 
son jardin. Gentilshommes et bourgeois, boutiquiers et gri- 
settes vont et viennent en devisant ; tous les thèmes de l’ac- 
tualité alimentent les conversations : nouveaux spectacles de 
l’'Opéra-Comique, scandales de la Cour, bannissement des 
Jésuites, et aussi désastre encore cuisant du traité de Paris. 

Mais les groupes s’écartent devant un promeneur étrange, 
dont la mise serait celle d’un bourgeois aisé, sans le délabre- 
ment de l’habit poudreux, le poil râpé du vieux chapeau de 
castor et la fatigue des souliers à boucles. À pas hésitants de 
ses jambes en flûtes, il traverse la foule sans paraître la voir ; 
son visage anguleux et ridé de septuagénaire affecte quelque 
ressemblance avec celui de M. de Voltaire ; il montre, au- 
dessus d’un nez et d’un menton aigus, un front barré de pen- 
sées amères. Tout son corps étique semble frappé d’une lassi- 
tude immense. 

Il est bientôt reconnu ; on se chuchote à l’oreille : « C’est 
M. de Rameau. » 

Ce vieillard sec, maussade et cacochyme, c’est lui, Jean- 
Philippe Rameau, l’auteur de plus de vingt opéras célèbres 
dans toute l’Europe, celui que même les philosophes les plus 
acharnés à ruiner la musique française n’ont pu se défendre 
d'admirer, celui que l’illustre Campra vénérait naguère com- 
me le plus grand musicien de l’époque. 

Mais c’est aussi celui pour qui depuis trente ans l’opinion 
parisienne n’a cessé de se diviser, de polémiquer et de com- 
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battre à coups de pamphlets et de libelles, contre qui les 
lullistes attardés et plus tard les Bouffonnistes ont décoché 
leurs traits les plus acérés, c’est le « Savant » de la musique, 
l’homme aux harmonies étranges, dont les compositions, aux 
dires de certains, n’ont ni naturel, ni simplicité. 

Aujourd’hui, son triomphe personnel assuré malgré la 
cabale, la gloire consacrée par l’anoblissement que le Roi 
vient de lui conférer, avec le cordon de l’Ordre de Saint-Michel, 
le vieillard est étreint d’une angoisse invincible. Ses forces 
s’épuisent, il sait que son génie est tari ; sa fin est proche et, 
avec son propre glas, il entend sonner celui de la musique 
française. 

Cette magnifique École qu’il a conduite à son apogée, nul 
n’en peut plus porter le flambeau. Campra est mort depuis 
vingt ans, Destouches et Clérambault depuis quinze ; tant 
d’autres, tels Bernier, Montéclair et Mouret, dont les œuvres 
ont fait la gloire de l’Opéra et de l’Opéra-Comique, la splen- 
deur des concerts et la magnificence des cérémonies religieuses, 
sont disparus depuis longtemps. Contre eux tous, que d’enne- 
mis se sont dressés : Grimm, Rousseau, Diderot et même 
d’Alembert, et toute la meute des Bouffonnistes aujourd’hui 
apaisée mais non désarmée, Gluck venu de Bohême pour 
enseigner à Paris le bon goût français, Stamitz et les sympho- 
nistes de Mannheim. 

Qui donc pourra désormais faire front comme lui, Rameau, 
a fait depuis trente ans ? Peut-être Mondonville dont les 
motets triomphaient naguère au Concert Spirituel ? Hélas ! 
son talent est loin de pouvoir vaincre l’influence étrangère qui 
veut s'imposer. Le génie français s’abâtardit, le goût fran- 
çais se perd ; bientôt ce sera l’éclipse complète et pendant 
près d’un siècle, il n’y aura plus de musique française digne 
de ce nom. 

Tout cela, Rameau le sait, ou le pressent, et celui qui n’a 
vécu que pour la musique va bientôt quitter ce monde sans 
y laisser un seul disciple. 


Octobre 1764... Rameau est mort ! Il ne survit de la Grande 
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École que le vieux Blanchard et Mondonville qui vont bientôt 
disparaître à leur tour. Leclair vient d’être assassiné. 

Depuis dix ans Stamitz a remplacé Rameau auprès de la 
Pouplinière, mort lui aussi deux ans plus tôt. Chez le Mécène, 
comme au Concert Spirituel, la symphonie allemande à l’or- 
donnance sévère, mais pauvre de substance, a pris la place de 
l’aimable suite française aux formes souples et spirituelles. 
Telemann, Hasse et Stamitz s'inscrivent de plus en plus 
souvent aux programmes de Dauvergne, mêlés à notre Gossec 
qui s'emploie en vain à insuffler l’esprit français dans la 
symphonie. À l’Opéra-Comique triomphent Philidor l’inter- 
national, et Monsigny, l’aimable amateur ; le gracieux et 
charmant Mouret a sombré dans l’oubli. 

Dans sa Vienne natale, Gluck a commencé d’écrire des 
opéras-comiques « français ». Bientôt, ses opéras Orphée et 
Tphigénie en Aulide éclipseront de leurs lignes rigides et sans 
grâce Castor et Pollux et Dardanus, comme la massive colon- 
nade de la Madeleine — dont la première pierre vient d’être 
posée en cette année 1764 — écrasera pour des siècles, dans 
la perspective de la rue Royale, l’exquise, délicate et spiri- 
tuelle ordonnance des palais de Gabriel. 


Lorsque viendra la Renaissance Française, la grande 
époque du xvirie siècle aura sombré dans l’incompréhension 
et dans l’oubli. Si quelques grands musiciens se sont acquis 
des titres à notre reconnaissance en exhumant l’œuvre com- 
plète d’un Rameau ou d’un Couperin, si quelques musico- 
logues se penchent depuis peu sur celles des Delalande, des 
Mouret, des Campra, des Bernier et des Leclair, en fait notre 
temps commence à peine à soupçonner l’existence de cette 
époque éblouissante, née au déclin de ce qu’on a appelé le 
« Grand Siècle », et dont la mort de Rameau marque symbo- 
liquement le terme. 
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